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| Urſprung und Anfänge. 


Man mag noch jo feit davon überzeugt fein, daß der 
Menſch nicht ausschließlich ein Produkt feiner Umgebung, 
nicht bloß ein Refultat darstellt, daS au dem Zuſammen— 
wirfen der von ihm erfahrenen “äußeren Einflüffe voll 
befriedigend erflärt werden kann, daß vielmehr, wie bei 
der Pflanze Natur und DBeichaffenheit des Samens, 
jo auch beim Menjchen der angeborene Charakter als 
dasjenige Clement zu gelten bat, das jeine Entivid- 
fung eigentlich bejtimmt und feinem Leben Inhalt und 
Richtung gibt: — das Eine wird man nicht leugnen 
wollen, daß jene äußeren Eindrüde und Einwirkungen 
von großer Bedeutung find, daß fie den Werdegang eines 
Menſchen zwar nicht beftimmen, wohl aber beeinfluffen, 
daß Ste für das, was einer wird, zwar nicht die Freativen 
Urſachen, wohl aber die Bedingungen abgeben, die 
im günftigen Falle eine volle Entfaltung der angeborenen 
Anlagen ermöglichen, oder aber auch umgefehrt es ver: 
ichulden, daß der Menſch verfümmert und jeine Bejtim- 
mung, das zu werden, was er tft, verfehlt. 

Bon all den äußeren Einflüffen, die zeitlebens auf 
uns einwirken, find diejenigen naturgemäß die wichtigften 
und folgereichiten, die wir in früheiter Jugend erfahren. 
Und unter diefen wieder fommt — abgejehen von der 
Erziehung im weitejten Sinne des Wortes — faum irgend 
etwas anderes an weittragender Bedeutung den Eindrücen 
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gleich, die uns durch das geographiſche und kulturelle 
Milieu unſerer Heimat vermittelt werden. 

Was dem aufmerkſamen Blick faſt bei keinem großen 
Manne entgehen kann, daß nämlich jeder in ſeiner Art ein 
echtes Kind ſeines Vaterlandes geweſen iſt, es gilt auch 
von Hector Berlioz, dem Genius, deſſen gewaltiges 
Schaffen die zugleich reinſte und höchſte Inkarnation des 
franzöſiſchen Geiſtes auf dem Gebiete der Tonkunſt be— 
deutet. Ja, noch mehr. Er, der ſeine engere Heimat be— 
reits mit 18 Jahren verließ, um nie mehr zu dauerndem 
Aufenthalt nach ihr zurückzukehren, weiſt in mehr als 
einem bezeichnenden Zuge ſeines Weſens eine ſo auffällige 
Übereinſtimmung mit dem eigenartigen Charakter gerade 
dieſer Landſchaft auf, daß ſich ſchwer erklären läßt, warum 
noch keiner ſeiner Biographen und Beurteiler auf dieſen 
Zuſammenhang hingewieſen hat. 

La Cöte-St. Andre, der heute ungefähr 3000 Ein- 
wohner zählende Kantons-Hauptort, in dem Berliog am 
11. Dezember 1803 geboren wurde, liegt im Arrondiſſe— 
ment Vienne de3 Departement Siere, das aus dem nörd- 
fichen Teile des alten Dauphine gebildet it. Wie ihr 
Sohn eine der wunderbariten geistigen Erjcheinungen des 
neueren Frankreich, ja eines der intereflanteften Charafter- 
probleme der gejamten modernen Kumnftgeichichte, jo war 
diefe Provinz von jeher berühmt wegen der zahlreichen 
Katurmerfwürdigfeiten, die feine andere Landichaft Frank 
reichs auch nur annähernd in gleicher Menge aufzuweiſen 
hat. Seit alters ſprach man jtaunend von den fieben 
Wundern des Dauphine, der Tour sans Venin, den Cuves 
de Sassenage, der Fontaine ardente und wie fie alle 
heißen. In jeinem öftlichen Teile durchaus der Alpen- 
region angehörig, hat das Land in dem gletjcherreichen 
Mont Pelvoux den höchiten Berggipfel Frankreichs (ab- 
gejehen von Savoyen), und an herrlichiten Natırrbildern 


2 ER 


wildromantiichen Charakters dürften ihm nur Savoyen 
und Teile der Pyrenäen gleichfommen. Was eine folche 
Naturumgebung für einen heranwachſenden Künftler zu 
bedeuten hat, braucht nicht des näheren ausgeführt zu 
werden. Und zum Beweis, iwie derartige Eindrücde fich 
Berlioz mächtig eingeprägt und lange in ihm nachgezittert 
haben mochten, bis oft nach langen Sahren erſt die Stunde 
fan, wo ihr Niederichlag im Kunſtwerk zu unvergänglic) 
herrlichem Gebilde Friftallifierte, dafür darf nur an Die 
Invocation à la nature der »Damnation de Faust« 
erinnert werden, ein Stück genialſter, wahrhaft erlebter 
Naturanſchauung, wie e3 deren in der gefamten mufifalt- 
ſchen Weltliteratur nicht allzuviele gibt. Aber auch manches 
merfwirdige Werk von Menjchenhand mag fich frühzeitig 
den Blicken des empfänglichen Knaben eingegraben haben, 
und es iſt gewiß nicht gleichgültig, daß gerade Vienne, 
die Hauptitadt des Arrondijjements, in dem der Fünftige 
Sänger der „Trojaner“ geboren wurde, fo reich tft an Über- 
reiten römischer Baukunst, die ein, wenn auch noch jo 
fragmentarifches Anſchauungsbild gewähren fonnten von 
einer Welt, die uns andern troß aller Lektüre römischer 
Autoren doch ewig fremd bleiben muß. 

Werfen wir einen furzen Blid auf die Gejchichte von 
Berlioz' Heimatland, jo wird e8 uns zum mindejten als 
wohl beachtenswerte Tatjache auffallen, daß der Künſtler, 
der jo oft und jo entjchteden tiefinnerliche Sympathie für 
deutſchen Geist und deutſches Wejen empfunden und in 
begeifterten Lobeshymmen auf la sainte Allemagne zum 
Ausdrucd gebracht hat, daß diejer Künftler jener Provinz 
des heutigen Frankreich entitammt, die bis zur Mitte des 
14. Sahrhunderts ein Befi der deutichen Kaiſer und da- 
durch in Verbindung mit dem deutjchen Reiche geblieben 
war. Ungleich wichtiger tft es freilich, daß das Land jpäter- 
hin ein zeitweilig fait Jelbjtändig daftehendes Bollwerk des 
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Proteſtantismus wurde, und daß endlich auf ſeinem 
Boden die Prinzipien der großen Revolution noch 
früher als ſelbſt in Paris proklamiert worden waren. 
Proteſtantismus und Revolution: das war ja ſo 
recht eigentlich auch das, was Berlioz auf dem Gebiete 
ſeiner Kunſt mit der flammenden Begeiſterung und wuch— 
tigen Energie des echten Genies zeitlebens betätigt und 
verfochten hat. 

Ohne zu einem Betreten der heiklen Pfade der Raſſen— 
deutung auch nur den Verſuch zu machen, darf doch ſo 
viel geſagt werden, daß jene Miſchung keltiſcher, germa— 
niſcher und romaniſcher Beſtandteile, aus der die franzö— 
ſiſche Nation hervorgegangen iſt, vielleicht nirgend ſo ſehr 
zu gleichen Teilen erfolgt war, als in der Provinz, die 
während der Römerherrſchaft von den keltiſchen Allobrogern 
bewohnt, ſpäter der ſüdlichſte Teil des Reiches der ger— 
maniſchen, wenn auch früh verwelſchten Burgunder wurde 
und mit dieſem dann an die Franken kam. Wir Deutſche 
haben von jeher gern den Fehler begangen, Berlioz' un— 
leugbare große Sympathie für unſere Art und Kunſt allzu 
voreilig aus einer inneren Weſensverwandtſchaft mit ihr 
ableiten zu wollen. Wir liebten es, den Meiſter der 
phantaſtiſchen Symphonie als halben Deutſchen zu be 
trachten, wogegen bei näherem Zuſehen Berlioz ſich gerade 
auch darin als echter, man möchte ſagen, als typiſcher 
Franzoſe erweiſt, daß ſich bei ihm Charakterelemente, 
die man als ſpezifiſch keltiſch anzuſprechen verſucht iſt, mit 
ſolchen unverkennbar romaniſchen und germaniſchen Ge— 
präges ſo gleichmäßig verbinden, daß es kaum möglich 
erſcheint, einen dieſer Beſtandteile als den vorherrſchenden 
zu bezeichnen. 

Germaniſch iſt bei Berlioz ohne alle Frage der hohe, 
heilige Ernſt, den er allen Fragen und Angelegenheiten 
ſeiner Kunſt gegenüber immerdar betätigt und auch unter 
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den ſchwierigſten Lebensverhältniſſen niemals verleugnet 
hat, jenes künſtleriſche Ethos, das ſeine Laufbahn zu einem 
erſt mit dem letzten Atemzuge endenden Märtyrertum 
voll Leiden und Entbehrungen gemacht hat, und deſſen 
ſtrahlende Glorie noch von keinem ſeiner künſtleriſchen 
Landsleute erreicht, geſchweige denn übertroffen wurde. 
Auf keltiſches Erbteil ſcheint dagegen jenes Überwuchern 
der Phantaſietätigkeit hinzuweiſen, die auch außerhalb des 
künſtleriſchen Schaffens bei Berlioz über alle anderen 
Geiſtesfunktionen ſo ſehr vorherrſchte, daß man ohne Über— 
treibung ſagen kann: die Welt ſeiner Imaginationen ſei 
ihm nicht ſelten geradezu zur eigentlichen und wahrhaften 
Wirklichkeit geworden, der gegenüber die empirische Nealität 
jeines Lebens bis zum wejenlofen Scheine eine Traum— 
bilds verblafjen konnte. Cine Charaftereigentümlichkeit, 
die — nebenbei und vorgreifend bemerft — auch Die 
eigentliche Erklärung gibt für die jeltfame Tatjache, daß 
eine im Grunde ihres Wejens durchaus wahrhafte 
Natur — und das war Berlioz im eminenten Sinne des 
Wortes — gelegentlich mit der hiſtoriſchen Wahrheit 
jo cavalierement umfpringen fonnte, wie er das an mehr 
al3 einer Stelle jeiner Memoiren getan hat. 

Auch das mutet Feltiich an, daß fich bei Berlioz die un— 
geheure Willensenergie, von der er wie jeder große Künftler 
bejeelt war, zwar immer und überall in dem augenbliclichen 
Impetus der Aggrelfive, nicht durchweg aber ebenſo jehr 
auch in dem zähen Feithalten und Durchführen lang vor- 
bereiteter Pläne und Entjchließungen fundgibt. Gegen: 
über der inneren Einheit und logischen Gejchlofjenheit 
eines künſtleriſchen Entwiclungsganges, wie ihn 3. B. 
das Leben Richard Wagners ung zeigt, macht die Zauf- 
bahn Berlioz' oft den Eindrud des Infohärenten und 
Sprunghaften. Immer jegt er mit Wucht zum Angriff 
ein, aber jenes Nicht-Ablafjen, jene Folgerichtigfeit des 
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Ehrgeizes, die fich jede erreichte Höhe zur Staffel für 
weitere8 Emporjchreiten macht, jenes hartnädige Bei-der- 
Stangebleiben de8 Bayreuther Meister, es war ihm 
nicht gegeben, — wie ſchon daraus hervorgeht, daß ung 
bei feinem der großen Mufifer des vergangenen Jahr— 
Hundert3 fo viele nicht ausgeführte Pläne, angefangene 
und Dann Tliegengelafiene oder auch nach der Boll 
endung wieder vernichtete Kunſtwerke begegnen wie bei 
Berlioz. NRomaniich endlich will des Meijters jo jtarf 
ausgeprägter Sinn für das Koloffale und äußerlih Im— 
menje bedünken, jene Neigung zum „Mathematiich-Erhabe- 
nen” (im Sinne Kants), zum Häufen der Ausdrudsmittel 
und zum Anftreben afuftiicher Maſſenwirkungen, in Der 
man gewiß mit Unrecht jo lange Zeit das eigentliche 
Weſen der Berliozſchen Kunft erblict hat. Darin offen- 
bart fich derſelbe Geilt, der einjt dem Imperium Roma- 
num jeine Größe gegeben und, gerade als Hector Berlioz 
das Licht der Welt erblicte, in dem Univerſalmonarchie— 
Gedanken Bonapartes wieder neu lebendig geworden war. 
Nicht minder erfennt man den Nomanen aber auch in 
jeiner Borliebe für ein einigermaßen rhetorifch gefärbtes 
Pathos und endlich in jenem Charakterzuge, der fich nicht 
leicht in abstraeto fallen Läßt, deſſen Weſen aber aus 
einem fonfreten Beiſpiel einleuchten dürfte, wenn ich jage, 
daß er es Berlioz möglich machte, gerade in Virgil 
neben Shafejpeare jeinen eigentlichen Lieblingsdichter zu 
verehren. 


Unähnlich vielen andern genialen Künſtlernaturen, die 


ih als die ausgejprochenen geiftigen Ebenbilder ihrer 
Mutter offenbaren, jcheint Berlioz durchaus — wenn 
ich jo jagen darf — ein Vaterskind gewejen zu jein. 
Richt in dem Sinne freilich, als ob fich Spuren von 
fünftlerifcher Begabung oder auch nur von tieferem Inter— 
eſſe für die Kunft in Berlioz' Vater entdecken ließen, jo 


ST oe 


daß des Sohnes Talent in irgend welcher Weile als 
päterliche8 Erbteil angefprochen werden fünnte. Aber 
manche Züge feines menſchlichen Charakters — und 
zwar deſſen weiche, zarte und empfindfame Seiten —, fie 
gemahnen doch auffallend an den Vater, der als tüchtiger 
und angejehener Arzt jeine Kunſt jo uneigennübig in den 
Dienſt der Nächjtenliebe jtellte, für fich ſelbſt nichts als 
die Ruhe ungeftörten Naturgenuffes begehrte und mit 
einer freien, aufgeflärten Sinnesart weitejtgehende Tole- 
vanz gegen Andersdenfende vereinte. Dazu ftimmt es 
denn auch, daß unſer Künſtler felbit, der feiner Liebe 
und Verehrung für den Vater öfter in rührender Weife 
Ausdrud gegeben hat, der Mutter in jeinen Memoiren 
nicht eben allzu zärtlich gedenft, wie auch, daß er von 
jeinen beiden Schweitern die jüngere Adele weit zärtlicher 
geliebt hat als die in vieler Beziehung mehr der Mutter 
charafterverwandte ältere Nancy. Auf der einen Seite 
ein jugendlich begeiitertes Gemüt, das bereit war, jeiner 
eben erwachten Liebe zur Kunſt jedes denkbare phyſiſche 
und moraliiche Opfer zu bringen, auf der andern Seite 
eine Mutter, deren Herz in ftarrer Bigotterie und ſpieß— 
bürgerlihem Provinzvorurteil bis zu dem Grade verhärtet 
war, daß fie es über fich bringen fonnte, den Sohn in 
aller Form zu verfluchen einzig und allein deshalb, 
weil er fich den Muſiker nicht ausreden ließ: Diefer Gegen- 
ja war zu groß, als daß ihn ſelbſt die Liebe, die auf 
beiden Seiten gewiß nicht fehlte, ganz hätte ausgleichen 
können. 

Stand der Vater unſeres Meiſters der Muſik zum 
mindeſten fremd, die Mutter geradezu feindlich gegenüber, 
ſo darf es nicht wundernehmen, daß für einen einiger— 
maßen geregelten und gründlichen muſikaliſchen Unterricht 
während ſeiner Knabenjahre nicht allzuviel geſchah. Das 
Flageolett, d. h. die unjerem Piccolo entiprechende Art der 
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alten Schnabelflöte, die gewöhnliche Duerflöte und Die 
Guitarre, das waren die Inftrumente, die ihm in La Côte- 
St. Andre gelehrt wurden, und auf denen er e3 auch 
rasch zu einer bemerkenswerten Tertigfeit brachte. Seinem 
Wunſche nach Klavierunterricht widerſetzte fich der Bater, 
al3 er bemerfte, daß die Mufikliebe des Sohnes Den 
Charakter einer erniteren Leidenschaft anzunehmen drohte. 
Die Folge davon war, daß das eigentliche muſikaliſche 
Haupt- und Lieblingsinjtrument unjrer Epoche Berlioz 
zeitlebens fremd blieb. Nicht einmal bis zu der genialen 
Stümperei eines Richard Wagner hat er es auf dem 
Klavier gebracht, ein Mangel, der ihm natürlicher: 
weile oft jehr Hinderlich geweien tft. Alles in allem 
glaubte er aber jpäterhin ſelbſt Doch urteilen zu müſſen, 
daß hierbei die Vorteile die Nachteile entſchieden über— 
wögen. Er jchreibt darüber an einer Stelle der Memoiren: 
„Wenn ich die erjchredende Menge von Trivialitäten be- 
denfe, deren Hervorbringung das Klavierſpiel erleichtert, 
Ihändliche Trivialitäten, die von der Mehrzahl ihrer 
Urheber nicht einmal niedergejchrieben werden könnten, 
wenn ſie ihres muſikaliſchen Kaleidoffops beraubt und 
ausschließlich auf Feder und Papier angewieſen wären, jo 
fann ich nicht umhin, dem Schickſal dafür zu danken, daß 
es mich in die Notwendigkeit verjebt Hat, jtill und frei 
mit dem Komponteren zuftande zu kommen, und daß es 
mich Dadurch geichüßt Hat vor der Tyrannei der Finger- 
gewohnheiten, die jo gefährlich für die Gedanfen find, 
wie auch vor der DBerlodung, die der Klangreiz des 
Banalen mehr oder minder immer auf den Komponiften 
ausübt.“ Auf alle Fälle hatte e8 Berlioz diefem Mangel 
zu verdanfen, daß jeine fchöpferifche Phantafie mehr als 
die jede anderen neueren Komponiften (jelbft Wagner 
nicht ausgenommen) von der Ton- und Klangwelt des 
Klavier unberührt geblieben ift, daß er infolgedeſſen ge- 
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zwungen war, gleich von allem Anfang beim Konzipieren 
eines mufifalischen Gedanfens an die Orcheiterinftrumente 
zu denken, und jo wie von jelbit dahin geführt wurde, 
der eigentliche und ausgeſprochene Orcheſterkomponiſt par 
excellence zu werden, als den wir ihn heute bewundern, 
— eine Tatjache, die, nebenbei bemerkt, auch darin zum 
Ausdruck fommt, daß bei den Orchefterwerfen feines anderen 
Komponijten die Anfertigung eines einigermaßen brauch— 
baren Klavierauszuges jo Schwer fällt, wie bei denen Berlioz', 
und daß nirgends ſonſt das Klavierarrangement einen jo 
ungenügenden Begriff von dem vermittelt, was die Dr- 
cheiterpartitur (und zwar nicht nur rein Flanglich) eigent- 
lich enthält. Im der musikalischen Theorie mußte Hector, 
jo lange er im Baterhaufe weilte, Autodidaft bleiben, als 
welcher er es mit Hilfe der Harmonielehre von Catel 
immerhin Doch jo weit brachte, daß feine in den eriten 
Anfängen bis zum 13. Lebensjahr zurücreichenden Kom— 
poſitionsverſuche allmählich ein leidlich vernünftiges Geficht 
befamen. | 

Daß die Eltern ſich feinen Muſikerplänen jo hartnädig 
widerjeßten, daß er fih den Zugang zu feinem Lebens- 
berufe von ihnen geradezu erfämpfen mußte, das war zu- 
nächſt gewiß fein Unglück. Wenn auch der Fluch der 
Mutter gewiß etwas Entjegliches bleibt, und zumal für 
ein weiches und zartes, in etwas jogar der Sentimen- 
talität zuneigendes Gemüt, wie es das Berliozſche im 
Grunde war, jo hatte der Kampf Doch jedenfalls das 
Gute, daß ſich in ihm und durch ihn erweilen mußte, ob 
Hectors Liebe zur Mufit mehr war als eine flüchtige 
Laune Indem er feinem einmal gefaßten Entſchluſſe, 
Muſiker zu werden, die härteften Opfer zu bringen Hatte, 
fonnte er zeigen, daß er tatjächlich berufen war, und nicht 
zu der großen Zahl derer gehörte, die Bewunderung und 
Empfänglichfeit für die Lockungen einer Kunft mit fünft- 
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feriicher Begabung verwechleln. Aber daß Berlioz bis 
zu jeinem 19. Zebensjahre in einer faſt gänzlich unmuſika— 
lichen Umgebung aufwuchd und bis dahin jo gut wie 
feinen fünftleriih ernjt zu nehmenden Mufifunterricht 
genoß, das bedeutete allerdings einen Verluft für ihn, 
den auch der angeftrengtefte Fleiß jpäterhin nicht mehr 
ganz auszugleichen vermochte. 

Kinder, die, wie etwa Bach, Mozart oder Beethoven, 
aus Mufiferfamilien hervorgegangen, die Tonkunft ſozu— 
jagen ſchon mit der Muttermilch einjaugen durften, fie 
eignen ſich die mufifalische Sprache jo an, wie wir unſere 
Mutterjprache erlernen: halb unbewußt, inſtinktiv und ohne 
des Negelframs der theoretiichen Grammatik und Stiliſtik 
zu bedürfen. Wer dagegen erit in reiferen Sahren zur 
Muſik fommt, der ift in dem Falle desjenigen, der eine 
fremde Sprache zu ftudieren hat. Sit er begabt und 
fleißig, jo wird er es gewiß dahin bringen, fich fließend 
und gewandt in ihr auszudrüden, ja zunächjt wird ſich 
jeine Rede von der des Einheimischen in nichts unter- 
jcheiden Yafjen, wogegen man bet jchärferem Hinhören 
freilich entdecden wird, daß er zu der Sprache, Die er 
Ipricht, Doch nicht ganz in jenem intimen Verhältnis fteht, 
das ſich nur dann einjtellen kann, wenn wir in und mit 
ihr aufgewachien find. 

Wer Berlioziche Partituren unter dem Gefichtspunft der 
Kompofitionstechnif, genauer gejprochen, der. Sabtechnif, 
eingehend ftudiert hat, dem kann e3 gewiß nicht entgangen, 
jein, daß der muſikaliſche Sat des Meiſters in bezug auf 
Gewandtheit, Glätte und Flüffigfeit oft weit zurückſteht 
hinter dem, wad man bei Durcchichnittsmufifern, die es 
im übrigen nicht wagen dürften, einem Berlioz auch nur 
„die Riemen feiner Schuhe aufzulöfen“, als jelbftverftänd- 
liches Erfordernis des Handwerf3 ohne weitere voraus— 
jeßt und hinnimmt. Da ift jo manches fchwerfällig, edig 
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und holperig, ja bisweilen geradezu unbeholfen, um nicht 
zu jagen ungejchiet, und wenn gewiß auch vieles davon 
einerjeit3 aus der Natur von Berlioz’ Begabung, die von 
Haus aus nicht von der Art derer war, denen alles 
„leicht“ fällt und gleich auf den erjten Anhieb gelingt, 
anderſeits daraus zu erklären ift, daß er als Wegbahner 
und Pfadfinder in ein neues, zuvor noch gänzlich unbe- 
fanntes Land der Kunft vielfach für das, was er jagen 
wollte, erft den Ausdruck prägen und die Sprache ich 
Iichaffen mußte, — Nachwirfungen feines anfänglich ſo 
ungenügenden und erjt in ſpäteren Jahren ernfter werden 
den Muſikſtudiums dürften darin doch nicht ganz zu ver: 
fennen fein. Ein Mißverftändnis wäre es freilich, wenn 
man glauben wollte, daß diefe unleugbaren techniichen 
Mängel ohne weiteres auch Schon äſthetiſche Mängel 
bedeuteten. Denn das ift das Eigentümliche des Genies 
im Gegenſatz ſelbſt zu dem Höchititehenden Talente, daß es 
fich auch jeine Fehler und Unvollfommenheiten zu Borzügen 
umſchafft. Aus der Not eine Tugend machen, das Neich 
der Kunſt nach der Richtung Hin erweitern, daß e3 gerade 
mit den Grenzen der eigenen Begabung an den Himmel 
ſtößt und in den Himmel reicht: darin bejteht der eigentliche 
„Trick“ der wahrhaft genialen Künftlernatur. So auch bei 
Berlioz. Gerade die Inkorreftheiten, die muſikaliſchen „Ber- 
zeichnungen“, fie werden bei ihm oft zu ganz einzigartigen 
Mitteln äfthetiicher Neizerhöhung. Eben der Widerjpruch, 
der da aufflafft zwiſchen Inhalt und Form, zwiſchen dem, 
was der Künftler hat jagen wollen, und dem, was er tat- 
jächlih zum Ausdruck gebracht, die Inkongruenz zwiſchen 
Abficht und Ausführung, Wollen und Vollbringen, — das 
gerade iſt es, was Berlioz' Tonjprache — namentlich Dort, 
wo er „rührend“ wirft, — einen ganz unjagbaren Charme 
und HZauber verleiht. 

In den legten Tagen des Jahres 1821 war Hector 
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in Baris angefommen, wo er nach dem Wunſche jenes 
Vaters Medizin ftudieren jolltee Den Berjuch, dieſem 
Wunſche nachzufommen, ſcheint er anfangs allen Ernites 
unternommen zu haben, um ihn freilich) bald endgültig 
aufzugeben. Die Abſicht, Muſiker zu werden, war allmählich 
zum feſten, unumftößlichen Entjchluffe in ihm herangereift. 
Es begann der langjährige Kampf mit den Eltern, die fein 
Mittel, jelbft nicht die graufame Maßregel, dem Sohne 
zeitweilig jegliche finanzielle Unterſtützung zu verweigern, 
unverjucht ließen, um ihn von der Muſik wieder abzu- 
bringen. Nichts half. Unter den unfäglichiten Entbeh- 
rungen, indem er durch Stundengeben, vorübergehend jogar 
al3 Choriſt an einem Eleinen Theater feinen Lebensunterhalt 
verdiente, — ohne damit freilich verhindern zu können, 
daß er fich manchmal jelbit bis zum Berzicht auf regel- 
mäßige und ausreichende Mahlzeiten einschränfen mußte —, 
unter jo widrigen Verhältniſſen Hatte der angehende 
Künstler feine muſikaliſchen Studien weiter zu verfolgen. 

Bon den Lehrern, deren Unterricht Berlioz am Bartjer 
Konfervatorium genoß, fommen für jeine künstlerische Ent- 
wicklung namentlich zwer in Betracht: Lejueur und 
Neiha. Jean Francois Leſueur, geboren 1760 (nad) 
anderer Angabe 1763) war neben dem ihm freilich weit 
überlegenen Spontint der eigentliche muſikaliſche Interpret 
der Ideen des erjten Kaiſerreichs. Nachdem er es troß 
glühenditen Ehrgeizes und regſter Strebjamfeit unter dem 
Königtum und der Republik weder als Kirchen noch als 
Dpernfomponift zu einem wirklich durchſchlagenden Erfolge 
hatte bringen können, rücte er mit einem Male in die vor- 
derjte Neihe der muftfalischen Berühmtheiten feiner Zeit, 
al® Napoleon ihn 1804 zu feinem Hoffapellmeijter er- 
nannte und die Aufführung jeiner von der Direktion der 
Großen Oper bis dahin umbeachtet gelafjenen Oper »Les 
Bardes« (»Ossian«) befahl. Mit dem Erfolge diejes von 
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dem Kaiſer ſelbſt Höchlich bewunderten Werfes erreichte 
Leſueurs Künftlerlaufbahn ihren Kulminationspunft. Zwar 
blieb er auch nach der Reftauration- in Amt und Würden 
als königlicher DOpernfapellmeifter und Hofkapellkomponiſt 
wie als Kompoſitionsprofeſſor am Konſervatorium. Doch 
war er zu jener Zeit, da Berlioz ſein Schüler wurde, 
zweifellos ſchon eine Erſcheinung, deren Glanz und Ruhm 
mehr der Vergangenheit als der Gegenwart angehörte. 

Lieſt man das Urteil, das Leſueurs bedeutendſter 
Schüler über die muſikaliſche Perſönlichkeit des Lehrers 
und die Art ſeines Unterrichts in den Memoiren fällt, 
ſo könnte man glauben, daß Berlioz dieſem Manne, der ſich 
mit ſo viel Eifer und Liebe ſeiner muſikaliſchen Erziehung 
annahm, zwar vielfach zum Danke verpflichtet war, ohne 
jedoch über den formellen Unterricht hinaus eine tiefere 
künſtleriſche Beeinfluſſung von ihm erfahren zu haben. 
Dem gegenüber hat Octave Fauque im erſten Teile 
ſeines Buches »Les Revolutionnaires de la Musique« 
(Baris, Calmann Leoy, 1882) mit Necht darauf hinge— 
wiejen, daß Leſueur in gewiſſer Hinficht geradezu als 
ein Vorläufer feines Schülers Berlioz angejehen werden 
darf, und daß diefe Seite der Fünftleriichen Perſönlichkeit 
des Lehrers gewiß nicht ohne tiefgehenden Einfluß auf 
die Entwiclung des Schüler3 geblieben jein fann. Nicht 
nur, daß Berlioz mit Lejueur die abgöttiſche Schwärmeret 
für Virgil, Gluck und Napoleon teilte — diejes in jeiner 
Bulammenftellung gewiß jonderbar genug anmutende und 
doch für beide Männer jo ungemein bezeichnende Trium— 
pirat —, nicht nur daß er gleich ihm die Kunftform Der 
Fuge in ihrer traditionell geiftlojen Anwendung ver: 
urteilte —, Lehrer und Schüler zeigten ſich überdies darin 
tief innerlich geiftes- und wejensverwandt, daß fte in einer 
der wichtigiten muſikäſthetiſchen Grundanſchauungen voll- 
fommen übereinſtimmten. 
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Berlioz gilt als der eigentliche Vater der neueren 
Vrogrammufif, als derjenige, der nicht etwa bloß wie 
Beethoven gelegentliche Ausflüge in das Land der poeti- 
fierenden Tonfunft unternommen, jondern ſich feit und 
Dauernd Dort angefiedelt hat, injofern es jeine unumſtöß— 
(iche Überzeugung war, daß der eigentliche und höchite 
Zweck der Muſik darin bejtehe, irgend eine Dichterische 
Idee, den Verlauf einer dramatischen Handlung oder aud) 
einen realen Vorgang des Lebens in die Sprache der 
Töne zu übertragen. Nur der Umstand, daß der Schüler 
diefe Überzeugung mit jo unvergleichlich größerem Genie 
und wuchtigerer Energie vertreten und verfochten hat, 
daß fie bei ihm in riefenhaften Schöpfungen ihren künſt— 
leriichen Niederichlag fand, denen von allem Anfang 
an der Stempel der Unvergänglichfeit aufgeprägt war, 
während die Werfe des Lehrer und Vorgängers nur 
mäßiges Aufjehen erregten und nach jeinem Tode (1837) 
bald genug vergejien waren, nur dieſer Umftand erklärt 
es, wie die interejlante Tatfache jo lange kaum beachtet 
bleiben konnte, daß Leſueur in bezug auf Programmuſik 
durchaus den gleichen äfthetiichen Glauben befannte wie 
fein großer Schüler Berlioz. Auch er erblidte in der 
Kahahmung das Höchite Ziel der Kunft. Seinen Schülern 
empfahl er vor allem das, worauf auch jeine eignen fom- 
pofitorischen Beftrebungen gerichtet waren: möglichit viel 
„Poeſie, Malerei und Ausdruck“ in ihre Muſik zu legen. 
Aber noch mehr: gleich Berlioz hielt er es für notwendig, 
daß der Hörer genau und bis ing einzelne hinein Darüber 
orientiert fei, was der Komponift fich bei feiner Muſik 
gedacht, welche Ausdruds- bzw. Nachahmungsabſichten er 
jeweil3 verfolgt habe. Deshalb jollte die Wirkung des 
muſikaliſchen Kunftwerfs jelbit durch erläuternde Kom— 
mentare ıumterjtüßt werden. Bei der Aufführung jeiner 
Dratorien ließ Lejueur programmatiiche Erklärungen an 
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das Publikum verteilen, die er jenen Schülern gegenüber 
noch durch ausführlichere Deutungen mündlich zu er- 
gänzen pflegte. 

Eine in ihrer Haupttendenz nach außen, d. h. auf Die 
Nachahmung finnlicher Dinge und Borgänge gerichtete 
VBrogrammufif wird immer bejtrebt jein müfjen, namentlich 
nach zwei Seiten hin den mufifalischen Ausdruck fortzu- 
bilden: nach der Seite des Rhythmus und der Klang— 
farbe. Und fo zeigt fich auch darin der Lehrer dem Schüler 
verwandt, daß er der Pflege Diejer beiden Ausdruckselemente 
immer eine ganz bejondere Sorgfalt ſchenkte. Ja jogar 
in einer jolch bejonderen Eigentümlichkeit wie der Borliebe 
für die Anwendung antiker oder exotiſcher Tonarten zu 
charafterifierenden Zwecken hat Berlioz in Leſueur einen 
Borgänger gehabt. Und wenn Adolphe Jullien (in feinem 
kleineren Werke) mit Necht bemerkt, daß ſich eigentlich erſt 
in Berlioz' lebter, ungefähr vom Sahre 1854 an zu da— 
tierender Schaffensperiode gezeigt habe, welch tatjächlich 
großen Einfluß die unregelmäßigen Lektionen jeines Meiſters 
Leſueur auf dieſen undisziplinierten Schüler ausgeübt 
hatten, jo darf man wohl daran erinnern, wie gerade 
auch dasjenige Berlivzjche Werk, mit dem er in Ddieje lebte 
Periode eintritt, „Die Kindheit Ehrifti” ganz unwillfürlich 
die Erinnerung weckt an jene kleinen Dratorien Leſueurs, 
deren Berlioz noch in feinen Memoiren, wenn auch nicht 
mit uneingeſchränktem Lobe gedenft. 

Ganz anderer Art war Reicha, bei dem Berlioz haupt- 
ſächlich Kontrapunkt und Fuge Studierte, und der faft um 
diejelbe Zeit auch Franz Liſzt in der Kompofition unter: 
richtete. War Leſueur durch und durch Franzoſe, und 
zwar einer, der — abgejehen von der italienischen Muſik 
— auch künſtleriſch feine fremdländischen Einflüffe er- 
fahren hatte, fo jehen wir in Neicha dagegen einen Der 
Abjtammung nach tichechtichen, in jeinem Bildungsgange 
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deutichen Mufifer, einen der zahlreichen Repräfentanten 
jener ftarfen Beeinflufjung, die von Dften her auf Die 
franzöfishe Muſik im Laufe ihrer Entwidlung in immer 
jteigendem Maße einwirkte. Im Jahre 1770 zu Prag 
geboren, alfo mit Beethoven gleichaltrig, war Anton Reicha 
in jungen Jahren mit diefem zufammen im Bonner Or— 
cheſter geſeſſen. Die damals gemachte Befanntjchaft fonnte 
er bei feinem ſpäteren Aufenthalte in Wien (1802—1808) 
erneuern, wo er auch mit Männern wie Hayon, Albrecht- 
berger und Salieri befreundet wurde. 1808 ging er nach 
Paris, wo er ſchon früher einmal als Inſtrumentalkom— 
ponift hübſche Erfolge errungen hatte, und hier gelang 
es ihm denn bald, zwar nicht als Opernkomponiſt, wie 
er gehofft Hatte, wohl aber mit jeinen Orcheſter- und 
Kammermuſikwerken und als Kompofitionsprofeflor am 
Konfervatorium (feit 1818) jich einen Namen zu machen. 
Wie Neichas zahlreiche theoretiiche Werke für ihre Zeit 
praftiich jehr brauchbar waren, fo hat auch Berlioz jeinem 
Lehrer das Lob geipendet, daß er den Kontrapumft mit 
bemerfenswerter Klarheit vorgetragen und in kurzer Zeit 
und mit wenig Worten ihn viel gelehrt Habe. Zwar 
fein Neuerer wie Lejueur, überhaupt nach feiner Richtung 
hin ein originaler Kopf, war er doch nicht der trocene 
Pedant und unvernünftige Autoritäts-Götzendiener, als 
welcher 3. B. der alte Cherubint dem jungen Berlioz —- 
übrigens doch wohl nicht ganz mit Recht — erichien. 
Kann man jagen, daß der Einfluß Lejueurs Haupt- 
lählih in Anregungen allgemein künſtleriſcher Natur, 
der Neicha3 mehr auf dem rem technijchen Gebiete des 
muſikaliſchen Handwerks zu ſuchen ift, jo jah er ſich nad) 
der Seite hin, wo er jpäter zuerit allgemeines Aufſehen 
erregte und als umübertroffener Meiſter Anerkennung 
fand, weder von dem einen noch dem anderen jonderlich 
gefördert. In der Inſtrumentation war er — nach) jeinem 
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eignen Urteil wenigſtens — ganz auf fich ſelbſt und das 
Studium der von ihm verehrten großen Meister ange 
wiejen, deren unperjünlicher Einfluß auf jeden jungen 
Mufifer ja ſtets zum mindeften eben jo ftarf zu fein 
pflegt als der vom den eigentlichen Lehrern ausgehende. 
ragen wir nun nach den wichtigften „unperjönlichen“ 
Lehrern und Meiftern des jungen Berlioz, fo fällt ung zu- 
nächit auf, daß er Beethoven, den man doch gewöhnlich 
— und gewiß mit Necht — als die eigentliche und un- 
mittelbare Borausjegung der ſymphoniſchen Kunft des 
franzöfiichen Meifters anfieht, verhältnismäßig exit recht 
ſpät wirklich kennen gelernt hat. Schon der Umstand, 
Daß e3 ein Konzertleben damals in Paris faſt noch gar 
nicht gab, und — abgejehen von der Kirche — die große 
Dper beinahe der einzige Ort war, wo man ©elegen- 
heit hatte, ernſte Muſik großen Stil3 zu hören, ſchon 
diefer Umſtand erklärt e8, daß Gluck zunächſt derjenige 
Metiter war, zır den es Berliog am meiſten hinzog. Die 
Grundtendenz der Gluckſchen Muſik, nichts anderes als 
Ausdruck jein zu wollen, der hohe Ernſt, die edle Würde 
und das leidenjchaftliche Pathos jeiner Tonſprache, das 
waren die Fünftlertichen Eigenjchaften, die den Schöpfer 
der beiden Sphigenten zum ausgejprochenen Liebling des 
jungen SKünftler® machten. Unter den zeitgenöfftichen 
Meiltern war es dann vor allen Spontini, der in 
jeiner Bewunderung unmittelbar auf jenen folgte. Der 
gleichen Schule und Richtung angehörend wie Gluck, aber 
moderner, farbenreicher und von wärmerer Sinnlichkeit als 
der große Klaffifer der franzöfiichen Oper, fonnte Spontint 
damals, wo der Roſſinismus in jeiner höchſten Blüte ftand, 
in einem ernitgefinnten jungen Mufifer, dem die Meiſter— 
werfe der gleichzeitigen Ddeutjchen Tonkunſt noch jo gut 
wie unbefannt waren, ſehr wohl einen Enthuftasmus von 
jener Gluthitze entzünden, wie er in Berlioz' Fleiner No— 
Louis, Berlioz. 2 
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velle »Le suieide par enthousiasme« fich ausipricht. Über 
jein damaliges Verhältnis zu den Koryphäen der Wiener 
Schule jagt der Meiſter jelbjt: „Die Symphonien von 
Haydn und Mozart, Kompofitionen von einem meist intimen 
Charakter, hörte ich von eimem zu jchwachen Orcheiter 
auf einer zu großen und in bezug auf die Klangwirkung 
ichlecht angeordneten Bühne“ (nämlich in den Orcheiter- 
fonzerten der großen Dper), „wo fie nicht mehr Effekt 
machten, al3 wenn man fie auf der Plaine de Grenelle 
geipielt hätte; das klang verworren, winzig klein und eifig 
falt. Beethoven, von dem ich zwei Symphonien gelejen 
und nur ein einziges Andante gehört hatte, erjchten mir 
wohl wie eine ferne Sonne, aber eine Sonne, die von 
dichten Wolken verdunkelt tft.“ 

Berlioz' erſte kindliche Kompofitionsverfuche, die er 
noch) in La Cöte-St. Andre zu Papier gebracht hatte, be- 
Itanden in einer Art von Potpourri über italienische 
Themen für Streichquartett, Flöte und Horn (1815), 
zwei Duintetten für Streichinitrumente und Flöte (1816), 
fowie mehreren höchſt melancholiichen Nomanzen (aus 
Florians, des franzöſiſchen Geßner, empfindjamer Baftorale 
»Estelle«; »Les deux pigeons« von Lafontaine u. drgl.), 
— erſte Berfuche, die natürlicherweife höchſt unvollfommen 
ausfielen, immerhin aber in Einzelheiten ihrem Urheber 
doch auch jpäter noch jo jehr zufagten, daß er Motive 
aus ihnen in der Folge für reifere Werfe verwenden 
fonnte, — wie es denn DBerlioz überhaupt liebte, Bruch: 
ſtücke oder wenigstens einzelne Einfälle aus Kompofitionen, 
die ihm als Ganzes nicht mehr genügten, anderweitig zu 
benugen. In Paris hatte eine Kantate für Baß mit 
Drcheiterbegleitung (nach Millevoyes Dichtung »Le cheval 
arabe«) 1822 zuerit die Aufmerkſamkeit Leſueurs auf 
Berlioz gelenft, und die Begeilterung für die weichlich- 
jentimentale Hirtenpoefie Florians wirkte auch jeßt noch fo 


FERTO NN 2E 

weit nach, daß er den in Poeſie dilettierenden Gerono, feinen 
Mitichüler bei Leſueur, veranlaßte, ihm feines damaligen 
Lieblingsdichters »Estelle« zu einem Dpernlibretto zurecht- 
zumachen. Ernſthafter war jchon ein zweiter Opernverjud) 
„Die Behmrichter” (1826), deſſen Tertdichtung von feinem 
Freunde Humbert Ferrand ſtammte. Aus ihm ift ung 
die Ouvertüre, das erite reine Orchefterwerf des Meifters, 
erhalten geblieben. Eine Szene für Baß-Solo mit Or— 
heiter aus Saurins Drama »Beverley ou le Joueur«, 
mit der Berlioz den Übergang von der jentimentalen zur 
»musique violente« machte, und ein lateinische Drato- 
rim »Le passage de la mer rouge« waren vorangegangen. 
Es folgten die „heroiſche Szene” für Soli, Chor und 
Drcheiter »La revolution greeque«, die 77 Jahre nach 
ihrer Entjtehung in der Breitfopf und Härtelichen Geſamt— 
ausgabe der Berlivzichen Werfe nun auch im Drud er- 
Ichienen tft, die Ouvertüre zu „Waverley“ von Walter 
Scott (1826) und die eriten der jpäter vermehrten und 
1830 als Dpus 2 veröffentlichten „Iriſchen Melodien“ für 
eine und zwei Singftimmen nach Boefien von Th. Moore 
(1827). 

Inzwiſchen hatte der Künftler auch ſchon den eriten 
Schritt in die große Dffentlichfeit gewagt mit einer ganz 
unter dem Einfluß feines Lehrers Leſueur entitandenen 
Meſſe, die 1825 in der Kirche St. Roch unter Valentino 
eine vollitändig verunglücte Aufführung erlebte, ein Miß— 
geſchick, aus dem fie zwei Jahre ſpäter Durch eine beſſer 
gelungene Vorführung unter Berlioz' eigner Leitung in 
St. Euftache einigermaßen rehabilitiert wurde. Das Resur- 
rexit dieſes Werfes, das der Komponijt 1831 in Italien 
noch einmal umarbeitete, iſt neuerdings gleichfalls wieder 
ans Tageslicht gefommen. Es ericheint dadurch merkwürdig, 
daß die Esdur-Fanfaren aus dem Dies irae des Requiem 
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Der Sieg in dem Wettbewerb um den Grand prix 
de Rome, den großen Staatspreis für Kompoſitions— 
ichüler des Konjervatoriums, pflegt in der Negel dem 
Studiengange des höher begabten franzöfiichen Muſikers 
den Frönenden Schlußjtein aufzujegen. Schon das Sti- 
pendium von 3000 Fres., das der Sieger fünf Sabre 
lang ausbezahlt erhält, mochte für Berlioz Verlockendes 
genug haben, um ihn gleichfalls ſein-Glück vor Der ge- 
strengen Jury der Akademie verfuchen zu laſſen. Überdies 
waren die Eltern immer noch feineswegs überzeugt von jeiner 
fünftleriichen Begabung und nur allzujehr geneigt, in all 
den kleinen Mißerfolgen, wie fie im Anfang der Laufbahn 
auch bei dem jtärfiten Talente unvermeidlich find, eine 
Beltätigung ihrer ſchlimmſten Befürchtungen zu finden. 
Es mußte alfo dem Sohne daran gelegen fein, jozujagen 
al3 Staatlich „approbierter” Komponiſt erit noch den offi- 
ziellen Befähigungsnachweis für den von ihm erwählten 
Beruf zu erbringen. Endlich gab es noch ein Drittes 
Motiv, dejien Kraft man nicht unterfchäßen darf, ob- 
gleich Berlioz ſelbſt es jpäterhin jo darzuſtellen liebte, 
als ob ihm perjünlich gar nichts an der Erlangung des 
Rompreiſes gelegen geweſen jet: es war vor allem auch 
der eigne Ehrgeiz, die verführeriiche Lockung des Laureaten- 
Nuhmes, was unferen Meifter jo viel Zeit und Kraft an 
die Erreichung dieſes Zieles jeben ließ. Denn wie alle 
echten Künſtlernaturen iſt auch Berlioz eine Beitätigung 
dafür, daß der nur für ſich und ganz unbefiimmert um 
die Anerkennung anderer ſchaffende Kiinftler ins Reich der 
Fabel gehört. Auch Berlioz war im höchſten Maße ehr- 
geizig: ja, er jelbit erzählt uns, daß neben dem erjtmaligen 
Anblick 24-Linigen Bartitırrpapieres, das ihm, der zuvor 
nur von beziffertem Baß begleitete Solfeggien, Flötenjoli 
und DOpernfragmente mit Klavierbegleitung gejehen Hatte, 
zuerſt die ungeahnten Möglichkeiten allerreichiter Vokal— 
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und Snitrumental-Kombinationen eröffnete, — daß es da- 
neben vor allem die Lektüre der Biographien von Glud 
und Haydn gewejen fei, was in jungen Jahren mitwirkte, 
ihn der Medizin abipenitig zu machen und der Muſik in 
die Arme zu treiben. „Welch herrlicher Ruhm! ſagte ich 
mir, indem ich der Triumphe dieſer beiden berühmten 
Männer gedachte; welch herrliche Kumft! welches Glück, 
ſie im großen zu betreiben!“ 

Es wurde Berlioz nicht leicht gemacht, die Palme des 
Laureaten zu erringen. In nicht weniger als fünf auf- 
einander folgenden Jahren mußte er den Verſuch machen, 
bis es ihm endlich gelang, und wie eine ſymboliſche Vor— 
ausnahme jeiner ganzen jpäteren Laufbahn will uns diejer 
heiße Kampf erjcheinen, dieſes kühne Anſtürmen, diejer 
hartnäcdige Wideritand, diefer immer wiederholte Anlauf 
und dieſer ſpäte endliche Sieg! 

Vor der eigentlichen Konkurrenz, die in der Klauſur— 
Kompoſition eines gegebenen Kantatentextes für eine Sing- 
ſtimme mit Drchefterbegleitung bejtand, Hatten ſich Die 
Preisbewerber einer Vorprüfung zu unterziehen, deren 
Ausfall über ihre Zulaffung entichted. Schon über dieſe 
erite Schwelle jtolperte Berlioz, als er fich, noch nicht 
23jährig, im Jahre 1826 zum erjtenmal zum Konkurs 
meldete. Im folgenden Jahre wurde er zwar zugelaffen, 
jeine Arbeit aber (»Orphee dechire par les Bacchantes«) 
al3 „unaufführbar“ zurücgewiejen. 1828 war er wenig- 
jtens jo glüclich, mit »Herminie» den zweiten Preis zu 
erringen, was ihm nach der ftändigen Übung der Preis- 
richter die fichere Anwartichaft auf den erſten Preis bei 
der nächiten Konkurrenz zu garantieren ſchien. Aber noch 
einmal jah jich feine Hoffnung getäuſcht. Man zog e3 
vor, in dieſem Jahre gar feinen erften Preis zu verleihen, 
um nicht »Cleopatre apres la bataille d’Actium«, Die 
Kantate des ſchon damals ob feines muſikaliſchen Nadi- 
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kalismus verjchrienen Berlioz krönen zu müſſen. Endlich 
im Revolutionsjahre 1830 wurde ſeine Ausdauer belohnt: 
»La dernière nuit de Sardanapale« erhielt den erſten 
Preis. Was die hochweiſen Geſchmacksrichter der Akademie 
durch ihr geringes Wohlwollen in jenen Jahren an dem 
jungen Komponiſten ſündigten, das hat der Schriftſteller 
Berlioz ſpäter grauſam gerächt. Der Hohn und Spott, 
mit dem er in ſeinen Memoiren die ganze Einrichtung 
des Rompreiſes und das ſeit langem eingebürgerte Her— 
kommen ſeiner Zuerteilung übergoß, hat dieſe gleich allen 
Künſtler-Prämiierungen an ſich unglückliche Inſtitution 
mit dem Stigma der Lächerlichkeit gebrandmarkt, das auch 
nach ihrer Reorganiſation unter dem zweiten Kaiſerreiche 
nicht ganz verſchwunden iſt. 

Der Laureat des Rompreiſes war verpflichtet, ſein 
Staatsſtipendium zu einem zweijährigen Aufenthalt in 
Italien zu verwenden, an den ſich ein Reiſejahr in Deutſch— 
land anzuſchließen hatte. Auch Berlioz wurde dieſe Auf— 
lage nicht erlaſſen, ſo wenig es ihn, den ausgeſprochenen 
Gegner alles muſikaliſchen Italianismus, gelüſtete, Paris zu 
verlaſſen, die künſtleriſche Walſtatt, wo er eben angefangen 
hatte, als der muſikaliſche Vorkämpfer einer neuen, alle 
Geiſter in Aufruhr verſetzenden äſthetiſchen Richtung die 
Aufmerkſamkeit auf ſich zu lenken. 


II. 
Die Romantik, 


Seiner Natırr nach tft jeder fünftleriiche Inhalt ein 
Schrankenloſes, Unendliches, wie jede fünftleriiche Form 
ein Begrenztes und Endlihes. Im Kunftwerf will eine 
Idee Gejtalt gewinnen, ein Geiſtiges finnlich fichtbar 
werden. Aber immer wird der Körper, den die Idee ſich 
Ichafft, in irgend einer Beziehung ungenügend jein, ihren 
ganzen Inhalt in fich aufzunehmen und voll erichöpfend 
zum Ausdruck zu bringen. Jeder echte Künstler jeßt ſich 
eine, treng genommen, unlösbare Aufgabe, und nur, in- 
dem er an unſere mitjchaffende Phantaſie appelliert, erreicht 
er die Illuſion, als ob er mehr als eine bloß approrima- 
tive Löſung jeines Problems gefunden habe. 

Wenn e3 nun einem Künstler gelungen ift, dieje Illu— 
ſion jo weit zu fteigern, daß fte die äfthetiichen Bedürf— 
nifje einer beitimmten Zeitperiode vollfommen befriedigt 
- und allen Anjprüchen jo jehr genügt, daß der Wahn ent- 
jtehen fann, Inhalt und Form feien in feinem Werfe bis 
auf den lebten Reſt zur Dedung gelangt und völlig zu 
einer harmonischen Einheit verjchmolzen, fo gewinnt dieſe 
Schöpfung den Ruhm der Klaffizität. Jedes wahrhaft 
klaſſiſche Werk erregt den Schein, als ob die Kunft ihr 
Endziel erreicht, ihr letztes Wort gefprochen habe. Den 
Schein: denn wäre dieſer Eindruck mehr als Schein, jo 
fünnte auf ein folches Werk in der Tat feine Weiter- 
entwiclung der Kunſt, fein fünftlerifcher Fortichritt mehr 
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erfolgen. Daß danach Doch immer wieder neue äfthetijche 
Richtungen auftauchen und die Kunſt in andere Bahnen 
weilen, iſt das ftet3 fich wiederholende Dementi, das der 
lebendige Geift der Geichichte dem klaſſiſchen Scheine gibt. 

Die Kunft der Antife war den abendländischen 
Kulturvölfern feit den Tagen der Renaiſſance al$ das 
eigentliche Ideal der Klaſſizität erichtenen. Es hatte 
fi) das Dogma ausgebildet, daß Die alten Griechen 
und Römer den hHöchiten erreichbaren Gipfel der Voll 
endung auf äfthetiichem Gebiete erflommen, über ven 
hinaus fein Fortjchritt mehr denkbar ſei. In ihren un- 
jterblichen Meiſterwerken jchienen jte einen Kanon ung 
hinterlaffen zu haben, von dem fein Neuerer abzumweichen 
fich getrauen dürfe, ohne die Gefahr eines allgemeinen 
Berderbs der Kunſt heraufzubeſchwören. Die Nahahmung 
- der Antife nach Geilt, Inhalt und Form wurde zum 
oberiten Kunftgebot, und die Überzeugung, daß außerdem 
fein Heil zu finden fei, war es, die zu dem Glauben ver- 
führen konnte: es gebe für die Kunft ganz bejtimmte Ge— 
jebe und Regeln, die man einerjeit3 den Schöpfungen 
der antifen Künftler, anderjeitS den theoretischen Erörte— 
rungen der alten Philoſophen — aljo etwa für das 
Drama der Poetik des Aristoteles — entnehmen könne, 
Negeln von ewig unverbrüchlicher Gültigkeit, an Deren 
Defolgung echte und reine Kunft für immerdar gebumn- 
den jet. 

Während Deutjchland tief in dem Elend jenes Krieges 
verjunfen lag, deſſen unfelige Folgen jein geiftiges Leben 
jo lange Darniederhielten, hatte in Frankreich der große 
Nichelien in der Academie francaise, dem oberſten Ge- 
richtShof in jprachlichen und literariſchen Dingen, jene 
Inſtitution begründet, Deren Autorität den Geiſt eines 
leblos ftarren Klaſſizismus dem ganzen Kunftleben der 
Nation aufzwang. Und als die äfthetiiche Kultur Deutjch- 
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lands aus der Verwilderung des großen Krieges heraus 
zu neuem Wachstum anzuſetzen begann, da war es Die 
natürliche Nachahmung des äußerlich fo glänzenden Bei— 
ipiel8 der Franzojen, was auch fie zunächſt auf Die 
gleichen Bahnen drängt. Während aber bei uns eine 
bald genug eintretende Reaktion Befreiung von dem Negel- 
zwang des Akademismus brachte, überdauerte in Frank— 
reich jeine Herrichaft Sogar die Stürme der großen Nevo- 
fution, die doch auf allen anderen Gebieten des geiftigen 
und politischen Lebens mit jedwedem traditionellen Bor- 
urteil und tyranniichen Herfommen jo gründlich aufge 
räumt hatte Was in Deutjchland bereit3 Durch Den 
„Sturm und Drang“ bejorgt worden war, das blieb hier 
einer Künſtlerſchule vorbehalten, die ihren Namen, wie 
auch jonftige Anregungen mannigfachiter Art von den 
deutſchen Romantikern empfangen hatte. 

Sp trug denn die franzöſiſche Romantik zunächſt 
alle die Merkmale, die eine künſtleriſche Revolution jederzeit 
aufweiien wird. Sie verneinte das Beitehende, ſuchte es 
zu zerjtören, um Neues an feine Stelle zu ſetzen. Hatte 
der Klaſſizismus Geſetze und Regeln aufgeitellt, fo leug— 
nete Die Nomantif deren Berbindlichkeit. Der ftarren 
Gebundenheit der Form, wie fte bisher vorgefchrieben war, 
trat die Forderung nach feijellofer Freiheit entgegen. War 
der Klaſſizismus feinem Weſen nach auf die Harmonie 
von Form und Inhalt gejtimmt gewejen, fo jchwelgte Die 
Romantik in der Bevorzugung des Inhalts vor der Form, 
in dem Triumph des unendlichen Gedankens über Die 
Endlichfeit feiner Erſcheinung. It e8 das Beftreben eines 
jeden Klaſſizismus, alle Konflikte veinlich aufzulöfen, alle 
Gegenjäge zu verfühnen und allen Wideripruch zur Ein- 
heit aufzuheben, fo geht die romantische Kunftrichtung ge- 
rade umgekehrt darauf aus, Gegenfag und Widerſpruch 
aufs jchärfite herauszuarbeiten. Die Iebensvolle Dar- 
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jtellung des Zwiejpalts, der ſich ung in jeder Erſcheinung 
aufdrängt, des Riſſes, der mitten durch Welt und Menſchen— 
jeele geht, gehört zu ihren eigentlichiten Aufgaben. Und 
wenn der Aomantifer Schon nicht beim ungelöften Kon- 
flifte ftehen bleibt, jo wird er doch immer entweder eine 
tranizendente Löſung des Widerſpruchs der immanenten 
Welt: und Lebensrechtfertigung des Klaffizismus vor— 
ziehen, indem er fich in ein das DiesfeitS erlöjendes und 
verflärendes Jenſeits flüchtet, oder aber mit einer jolchen 
Verſöhnung fich begnügen, die — wie Ironie und Humor 
— die Gegenſätze bloß jubjeftiv vermittelt, ohne ſie auch) 
objeftiv aufzuheben 

Liegt es im Weſen der menschlichen Bernunft begründet, 
fich nicht eher zufrieden zu geben, als bis die Welt „be- 
griffen“, d. h. im tiefſten Grunde ihres Weſens als „ver- 
nünftig“ nachgewiejen oder doch wenigſtens konſtruiert tft, 
jo richtet ich die innerjte Tendenz der Romantik geradezu 
gegen dieſes „Boftulat der reinen Vernunft“. Sie it 
bon Haus aus alogiſch und antilogiſch. Wenn daher 
der Klaſſizismus fich durchdrungen zeigt von der Über- 
zeugung, daß die Vernunft das vornehmite, recht eigentlich 
zur Herrichaft berufene Geiſtesvermögen des Menſchen jet, 
jo legt die Romantik allen Nachdrud darauf, das Unzu- 
reichende und Unzulängliche der bloßen Vernunfterfenntnis 
zu betonen, und ihr gegenüber auf Bhantafte und Gemüt, 
auf Ahnung und Gefühl als die wohl dunkleren, dafür 
aber auch um jo tiefer dringenden Geiſtes- und Geelen- 
fräfte zu verweilen. Wie der Klaſſizismus zum Ra— 
tionalismus, jo neigt die Romantik zur Myſtik. Dem 
natürlichen Berlauf des alltäglichen Lebens ſetzt fie die 
Unbegreiflichfeitt des Wunders, den hellen Tageslichte des 
Bewußtſeins die düſtern Abgründe des Unbewußten gegen- 
über. Die Nachtſeite von Natur und Menſchendaſein iſt 
ihre Lieblingsdomäne. Und geht der klaſſiziſtiſche Künſtler 


—— 


darauf aus, ſeine Geſtalten möglichſt ſcharf umriſſen und 
in voll beleuchteter, plaſtiſcher Anſchaulichkeit hinzuſtellen, 
ſo liebt es der Romantiker, alle feſten Konturen in dem 
dämmernden Halbdunkel der Stimmung verſchwimmen und 
verſchwinden zu laſſen. 

Im Weſen des Klaſſiziſten liegt es ebenſoſehr zu opti— 
miſtiſcher Weltauffaſſung hinzuneigen, wie der Roman— 
tiker jederzeit durch eine mehr oder minder peſſimiſtiſch 
gefärbte Tendenz charakteriſiert iſt. Liegt jenem die Ge— 
fahr nahe, in Dogmatismus zu verfnöchern, jo wird dieſer 
feicht im Skeptizismus fich verlieren und haltlos in den 
Wogen eines an allem verzweifelnden Nihilismus verfinfen. 
As Schiller feine äfthetiichen Begriffe des „Naiven“ und 
„Sentimentalischen” konstruierte, hatte er im Grunde nichts 
anderes als diejen Gegenjab von „klaſſiſch“ und „roman- 
tiſch“ im Auge. Denn immer wird eine Hafftziftiiche Kunſt 
mehr objektiv nach außen, eine romantische mehr ſubjektiv nach 
innen gerichtet fein. Dem Klaſſizismus wird e3 in feinem 
Streben nach allgemeingiltigen Formen und Normen be 
jonders am Herzen liegen, typilche Gestalten Hinzuftellen, 
wogegen die Romantik ſich des Individuums und feiner 
DBeionderheiten, des Einzelfall3, und zwar gerade dann 
mit bejonderer Liebe annimmt, wenn er den Charakter 
de8 Außergewöhnlichen und Anormalen trägt. Werden 
die Typen des Klaſſizismus leicht zu blutlos abjtraften 
Schemen, jo verfällt umgekehrt die Nomantif gerne ins 
Sragenhafte und krankhaft Verzerrte. Sebt fie dem maf- 
vollen, weiſe fich ſelbſt beichräntenden Streben des Klaſſi— 
zijten die Bügellofigfeit eines an fein irdiſches noch gütt- 
liches Geſetz gebundenen titanischen Unendlichfeitsdranges 
entgegen, jo tritt an Stelle des klaſſiſchen Schönheitsideals 
in der romantischen Kunft die äfthetifche Kategorie des 
Erhabenen. Und wenn jener mit feinem ausgefprochenen 
Sinn für das flar und jauber Abgegrenzte Reinheit der 
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einzelnen Kunſtgattungen zum unverbüchlichen Gejeße 
macht, gefällt fich dieſe darin, nicht nur die Mijch- 
gattungen im Sinne einer Verbindung der getrennten 
Kunſtarten zu gemeinfamer Wirkung bejonders zu pflegen, 
jondern vor allem auch in einem und demſelben äfthettjchen 
Eindrud die gegenfäblichiten Stimmungen und Affekte 
nebeneinander herlaufen und fich wechjelfeitig durchkreuzen 
zu laſſen. 

Schon darım, weil die antife Kunft von jeher dem 
Klaſſizismus als vorbildliches Ideal gegolten, und in- 
folgedejjen auch antife Mythologie und Hiſtorie der klaſſi— 
ziſtiſchen Kunſt immer wieder ihre Stoffe und Gejtalten 
geliefert hatte, jah fich die Romantik, die franzöftiche jo 
gut wie die deutſche, Darauf angewiejen, im Gegenſatz zu 
ihrem Widerpart die chriftliche Welt, nordiſche Sage und 
mittelalterliche Gefchichte, Nittertum und Minnedienft als 
Stoffgebiete zu bevorzugen, wenn fie es nicht vorzog, ſich 
in den Ortent zu flüchten, der ihrem Hang zum. Exotijch- 
Wunderbaren ja auch jo reichlich Nahrung bot. Aber 
nicht allein dieſer äußerlich Hiftoriiche Grund war es, was 
die Romantiker mit Vorliebe zum Christentum führte, es 
wirkte dazu auch eine tiefinmerliche Geiftesperwandtichaft 
mit. Denn alle Nomantif it von Haus aus chriftlich. 
Nicht in dem Sinne freilich, als ob jeder romantische 
Künstler auf dem Boden der chriftlichen Weltanschauung 
jtehen müßte. Es gibt deren genug, die fehr weit davon 
entfernt waren, und gerade auch Berlioz, diejer echte Ro— 
mantifer, iſt nicht nur unfirchlich, jondern durchaus und 
in jeder Hinficht unchriftlich gefinnt gewwejen. Aber injo- 
fern erjcheint die Romantik immer chriftlich, al3 jedes ro- 
mantiſche Gemüt „erlöjungsbedürftig" im Sinne des 
Chriftentums ist, daß es jchmerzlich das Brennen jener 
Wunde fühlt, deren Hetlung der chriftliche Glaube ver- 
heißt, daß es zerrifjen tft von jenem Zwieſpalt, den zu 
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verjühnen Chriftus in die Welt gefommen iſt. Ob es 
der chriftlichen Verheißung Glauben jchenfen, ob es Die 
ihm dargebotene Tröftung annehmen will, ob es ſie an- 
nehmen fann, das ift freilich eine andere Frage, Die den 
Nomantifer vor die Alternative ftellt, entweder in irgend 
einer Form die „Frohe Botſchaft“ der chriftlichen Heils- 
fehre zu akzeptieren, oder aber fich der abjoluten Ber- 
zweiflung in die Arme zu werfen, die dann nur in einer 
vollſtändigen Generalrefignation wenigſtens oberflächlich 
wird zur Ruhe kommen fünnen. Erlöſung oder Berdanm- 
nis: ein Drittes gibt es für ihn nicht. — 

Innerhalb der franzöfiichen Literature hatte die ſoge— 
nannte „Emigrantenpoefte”, Chäteaubriand mit jeinem 
empfindjam wertherifierenden »Rene« und Frau von 
Stael, die verdienitvolle Vermittlerin deutſchen Geiſtes— 
einfluſſes, zuſammen mit der Wiederentdedung Andre 
Cheniers, des größten Dichters der Revolutionszeit, die 
Romantik vorbereitet. Als ihr eriter Vertreter gilt der 
zur Hälfte noch der vorangegangenen Beriode angehörende 
Charles Nodier, der Verfaſſer phantaftiich-übernatür- 
licher Erzählungen. Zum anerkannten Haupt und Führer 
der Romantik jchwang fich jehr bald Viktor Hugo auf. 
In der berühmten VBorrede zu jeinem 1827 veröffentlichten 
Buchdrama „Cromwell“ gab er das eigentliche Programm 
der neuen Schule. Er verfündet die Nomantif als den 
Liberalismus in der Kunft. Künftleriiche Freiheit ift feine 
oberjte Forderung. Die Giltigfeit der überlieferten Regeln 
und Geſetze wird verneint, jede Einfchränfung in Stoff 
wahl und Darftellungsweije zurücgewiefen. Cin Bild 
der vollen Wirklichkeit mit all ihren ſchroffen Gegenſätzen 
und Widerjprüchen ſoll der Dichter geben, und wie das 
reale Leben Schönes und Häßliches, Erhabenes und Lächer- 
liches unlösbar aneinander fettet und miteinander ver: 
quiet, jo dürfe auch feine Wiedergabe im Kunſtwerk fich 


ia nee 


nicht ſcheuen, die extremſten Kontraste unvermittelt neben- 
einander zu jtellen. Nicht das Abſtrakte, Typiiche und 
Allgemeingiltige, nicht das Gleichmaß und die Einheit des 
Tons, — das Konkrete und Individuelle, die charak- 
teriftiiche Bejonderheit des Einzelnen und ſeines Ausdrucks 
jet das, worauf es vornehmlich anfomme. 

Den großen Meiſtern des franzöſiſchen Klaffizismus, 
die bis dahin ala unantaftbare Göttergejtalten im Hummel 
der fritiflofen Bewunderung ihres Bolfes gethront hatten, 
jtellte man die Herven des Auslandes gegenüber und ent- 
gegen. Die deutiche Literatur, allen voran Goethe und 
Schiller, weiterhin aber auch die deutichen Romantiker 
— von denen bezeichnenderweile E. Th. U. Hoffmann 
jenjeit3 Der Bogejen am populärften geworden iſt — be- 
gannen, ihre mächtigen Wirkungen auszuüben. Im Kampfe 
gegen die ariftoteliichen „Drei Einheiten”, an denen das 
franzöfiihe Drama jo eigenfinnig fejtgehalten hatte, ge- 
wann man Shafejpeare als willfommenen Bundes- 
genofjen, den gerade damals dag Gaſtſpiel einer eng- 
liſchen Theatertruppe — eine der großen Titerarifchen 
Senfationen jener Tage (1827) — dem Barijer Bublifum 
auch in der Originalgeſtalt vorgeführt hatte. Necht eigent- 
fi) als Typus des Romantikers, injofern er den „nega- 
tiven Gegenpol“ zum Klaffiziiten bildet, erſchien dann 
Englands zweitgrößter Dichter Lord Byron, deſſen Ein- 
fluß auf die franzöfiiche Romantik nicht leicht überjchäßt 
werden fann. Und der mehr der Spielart des retroſpektiv 
hiſtoriſierenden Romantikers angehörige Walter Scott 
wurde vor allem für die Romanciers ein hoch beivundertes 
und eifrig nachgeahmtes Vorbild. 

Raſch ſcharte ſich um Hugo eine ftattliche Anzahl von 
Anhängern des neuen Kunftideals. Sch nenne Sainte- 
Beuve, den geiltvollen Kritifer und Gejchichtsjchreiber 
des Janjenismus, die namentlich durch ihre Überjegungen 
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um das Bekanntwerden ausländischer Literatur in Frank— 
reich verdienten beiden Deshamps und Prosper 
Merimee, den genialen Novelliiten, denen fich jpäterhin 
noch Männer wie Alfred de Vigny, ver im Vergleich 
mit Hugo fait klaſſiſch maßvoll anmutende Sänger Des 
„Shatterton“, und Theophile Öautier, der Vorkämpfer 
des »L’art pour l'art«, anſchloſſen. Am heftigſten tobte 
der Kampf zwijchen alter und neuer Kunſt, wie natürlich, 
auf dem Theater. Waren ja Doch gerade dem Drama 
durch den Regelzwang des Klaffizismus die unerträglich 
drücdenditen Feſſeln angelegt worden. Hier entſchied der 
große Erfolg von Viktor Hugos „Hernani“ den Sieg 
der Romantik (Februar 1830). Freilich war es auch 
gerade das Drama, auf deilen Gebiet ih Die An- 
hänger der neuen Kunftrichtung — allen voran ihr 
Herr und Meister Hugo — zu jenen extremen Maßloſig— 
feiten und tollen Bizarrerien hinreißen Tießen, die das 
romantische Drama jobald in Mißkredit brachten. War 
der Dichter der „Orientales” zweifellos die genialſte Be— 
gabung der ganzen Schule, fo veritand er es Dafür auch 
am wenigsten, jene Gefahr zu vermeiden, die jedem Roman— 
tifer droht: durch Übertreibung jein eignes Prinzip ad 
absurdum zu führen. Cs gibt vielleicht feinen zweiten 
großen Künftler, der über die ſchmale Schwelle, die das 
Erhabene vom Lächerlichen trennt, jo oft geftrauchelt wäre 
wie Hugo, und nicht allzuviele dürften zu finden fein, bei 
denen die Bedeutung, die fie für ihre Zeit gehabt haben, 
in jo kraſſem Gegenſatz ftände zu dem, was fie uns jebt 
noch find. Mit der Literarhiitoriichen Rolle, die er beim 
Beginn jeiner Laufbahn gejpielt hat, war jeine Miffton 
nahezu erichöpft. Nur eine verhältnismäßig geringe An- 
zahl von — namentlich lyriſchen — Dichtungen Hugos 
dürfte heute noch ganz genießbar fein, zumal für uns 
Deutiche, denen die pathetiiche Deflamation des Franzofen 


a 


ohnedies nur allzuleicht den Eindruck der leeren Phraſe 
und hohlen Tirade macht. 

Ähnliche Beftrebungen, wie fie von den romantischen 
Literaten verfochten wurden, traten auch in der gleich- 
zeitigen Malerei zutage. Hier übernahm Cugene 
Delacroir die Führung. Gegenüber der nüchternen 
Ruhe des malerischen Klaffizismus, wie er fich in Louis 
David verfürpert hatte, erftrebte man jegt neue Wirkungen 
durch eine Yeidenschaftlich erregte, lebendig padende und 
ergreifende Darftellungsweile. Die Subjektivität des Künſt— 
lers drängte ſich hervor und wollte in und mit ihrem 
Werk vor allem fich ſelbſt, ihr empfindungsreiches Innen— 
(eben zur Geltung bringen. Hatte der Klaſſizismus in 
einem eimjeitigen Kultus der Form gejchwelgt und vor— 
wiegend nur das zeichnerische Element berücjichtigt, fo 
ging man num den Neizen der Farbenwirkung nach, und 
gerade Delacroir gewann Bedeutung vor allem als der 
glänzende Kolorift, der er war. Daneben machte fich 
noch ein anderes geltend, das ſchon Darum unjere be- 
ſondere Aufmerffamfeit verdient, weil wir in der roman 
tiichen Mufif der parallelen Ericheinung begegnen. Die 
Malerei tritt in nähere Beziehung und engere Verbindung 
mit den übrigen Geiftesgebieten, und zwar jo, daß der 
bildende Kimftler in bewußter Weile am geiftigen Leben 
jeinerzeit erhöhten Anteil nimmt. Wie Delacroig jelbit 
ein Mann von vieljeitiger allgemeiner Bildung war, jo 
fteht eine ganze Anzahl feiner Werfe in direktem Zu— 
lammenhang mit der romantischen Literatur- Bewegung 
jener Tage: man denfe nur an „Die Enthauptung des 
Dogen Marino Falieri“ (Byron), „Die Ermordung des 
Biſchofs von Lüttich” (Walter Scotts „Duentin Dur: 
ward“), an jeine Sluftrationen Scottſcher Romane, an 
die Lithographien zu Goethes Faust und Shakeſpeares 
Hamlet u. a. m. Cine unmittelbare Konſequenz Diejer 
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Sättigung der Malerei mit allgemein geiftigen Ideen war 
es dann, daß man in der Folge an einen Bunft gelangen 
mußte, wo der beabfichtigte Inhalt des Bildes über das 
hinauswuchs, was Die Malerei mit eignen Mitteln zu 
geben vermag; d. h. daß man schließlich gerade wie in 
der Muſik bei der Gedanfen- und PBrogrammalerei lan— 
dete, einer Richtung, deren Verjtändnis hier wie Dort nicht 
damit gedient tft, daß man fie als eine „Verirrung“ ab» 
weilt, jondern einzig und allein damit, daß man fie als 
eine Notwendigkeit zu begreifen juht. 

Als man anfing — was jpät genug geſchah —, die 
Entwicklung der Muſik nach Analogte und im Zuſammen— 
hang mit der Entwicklung der andern Künſte zu be 
trachten, ſchien ſich dem aufmerffamen Blick in jener muft- 
faliihen Richtung, die in Mozart fulminiert, eine dem 
Klaſſizismus in Poeſie und bildender Kunft entiprechende 
Tendenz zu offenbaren. Der göttliche Salzburger ſchien 
wieder einmal jenen höchiterreichbaren Grad der Har— 
monie zwiſchen Form und Inhalt, jene ideale Ausge- 
glichenheit und einheitliche Geſchloſſenheit erreicht zu haben, 
die den Eindrucd der abſoluten Vollendung erwect; jene 
vollfommene Kongruenz von Abficht und Ausführung, bei 
der fih das, was der Kimftler zum Ausdruck bringen 
will, mit dem, was er tatjächlich zum Ausdrud bringt, 
durchaus und in jeder Beziehung deckt, jo daß auch nicht 
das geringste Detail des Kunſtwerks zu finden ift, das 
nicht von der warmen Blutwelle lebendigen Ausdrucks 
durchitrömt wäre, aber anderjeit3 auch fein Bunft, wo 
die Idee liber das Kunſtwerk ſelbſt Hinausragte und ung 
das Gefühl käme, daß der Gedanke nicht ganz und ohne 
Reſt finnliche Erjcheinung geworden jet. 

Ein jeder, der ſich in eine ſolche „klaſſiſche“ Kunft 
eingelebt hat, in und mit ihr aufgewachſen und von ihrem 
einzigartigen Werte tief durchdrungen iſt, wird nichts ſo 
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ſehr fürchten als Beſtrebungen, die über ſein Ideal hinaus 
auf’ die Gewinnung künſtleriſchen Neulandes gerichtet find. 
Feſt iiberzeugt von der Unübertrefflichfeit jeines Meiſters 
wird er ſich jagen: was uns einzig zu tum übrig bleibt, 
das ift, jene hohe, unerreichbare Kunft immer befjer ver- 
jftehen und bewundern zu lernen; und wenn es uns zu 
eignem Schaffen drängt, jo fünnen wir nur jo etwas zu 
erreichen hoffen, daß wir durchaus im Sinn und Geifte 
des Meiſters geftalten, und zwar am beiten derart — da 
ja doch ein Wetteifern mit ihm auf feinem eignen Gebiete 
Bermefjenheit wäre —, daß wir ung irgendwo abjeits ein 
beſcheidenes „Glück im Winkel“ juchen, irgend ein Fleines 
Genre, aus dem wir uns eine Spezialität machen fünnen, 
daß wir ſozuſagen an das vom Meifter errichtete ftolze 
Kunſtgebäude ein Fleines Erferchen anbauen. Aber nur 
nicht von ihm weg, nur nicht auf Bahnen, die von ihm 
und jener Kunſt abführen könnten! — Diefer Furcht liegt 
ein ganz richtiger Gedanke zugrunde. Der nämlich, daß, 
wer über einen Meifter, der das höchſte geleiftet hat, 
hinausstrebt, notwendigerwetie gerade das zeritüren muß, 
worauf die eigentliche Vollfommenhett des Vorgängers 
beruht. Er wird in einem gewillen Sinne von vorn an- 
fangen müſſen, das Ziel, das erreicht war, wird wieder 
in die Ferne gerückt. Und Werke, die iiber einen Flaffi- 
Ichen Künftler hinaus, entwiclungsgefchichtlich betrachtet, 
einen Fortichritt bedeuten, werden, vom rein äfthetiichen 
Standpunkt aus gejehen, jehr häufig zunächſt nicht beffere, 
jondern schlechtere, d. h. unvollfommenere Werfe fein. 
Was jene, die fich dem künſtleriſchen Fortjchritt entgegen- 
jtemmen, aber nicht bedenfen, das ift die Wahrheit, daß 
Entwicklung und Vorwärtsbewegung wie fir alles Seiende, 
jo auch für die Kunft die Bedeutung notwendiger Lebens— 
bedingungen Haben, und daß eine Kumft, die ftehenbleibt, 
abjterben muß. Wohl ift es fchmerzlich zu denken, daß 


jene Momente, die den beſeligenden Anblick einer ſchlecht— 
hin vollkommenen, in dem erreichten Endziele ganz be— 
friedigten Kunſt gewähren, immer nur Durchgangspunkte 
der Geſamtentwicklung ſein können, und wohl erſcheint es 
begreiflich, daß ein von der Herrlichkeit ſolcher Kunſt ent— 
zücktes Herz ſich dagegen ſträubt, von ihr zu laſſen und 
neuernden Beſtrebungen ſich zuzuwenden. Aber es hilft 
nichts: es muß geſchehen. Und wie Goethes Fauſt, ſo 
wird auch jeder Künſtler, der zu einem ſolchen vorüber— 
gehenden Augenblick, und wäre es der göttlichſte, ſagen 
wollte: „Verweile doch, du biſt ſo ſchön“, ſofort vom 
Teufel des Klaſſizismus gepackt werden, der ihn zum 
geiſtigen Tode der Inproduktivität verdammt. 

Auf Mozart folgte Beethoven, den wir gleichfalls 
unjern muſikaliſchen Klaffifern beizurechnen pflegen. In 
einem gewiljen Sinne mit Recht. Inſofern er nämlich in 
der eriten Periode jeines Schaffens durchaus auf dem 
Boden des Mozartichen Kunſtideals verbleibt und bei aller 
individuellen Bejonderheit in feinerlet Weiſe prinzipiell 
von dem lÜberlieferten abweicht. Se jelbftändiger und 
eigenartiger aber Beethovens Tonſprache im Laufe jeiner 
künstlerischen Fortentwicklung wird, dejto mehr jehen wir 
ihn über Mozart, und zwar nach einer Richtung hinaus— 
gehen, die in Doppeltem Sinne romantisch genannt 
werden muß. Zunächſt ift der fpätere Beethoven Roman— 
tifer, wenn wir unter Nomantif nur jene ganz beſtimmte, 
finguläre Geiftesbewegung verstehen, die fich in Deutfch- 
land zu Beginn des 19. Sahrhunderts allmählich heraus- 
bildete, um von bier aus nach England, Frankreich und 
Italien überzugreifen. Denn das Schaffen jeiner Iebten 
Periode fällt zeitlich zufammen mit den Literariich-poetifchen 
Beitrebungen diefer Schule und ift auch ſchon von den 
Mitlebenden — joweit fie es überhaupt verstanden — im 
geistigen Zuſammenhang mit diefen Beitrebungen aufgefaßt 
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und begriffen worden. Sodann muß er aber auch in 
jenem weiteren Sinne als Nomantifer gelten, wonach diejer 
Begriff den ewigen und immer wiederfehrenden Gegenjab 
zum klaſſiſchen Kunſtideal bezeichnet. 

Mer tief über das Weſen der Mufif nachgedacht hat, 
der iſt noch immer zu der Einficht gelangt, daß in der 
Tonkunſt ein ganz eigenartiges Verhältnis befteht zwijchen 
ihrer Innenſeite und ihrer Außenſeite, zwijchen mufifaltschem 
Inhalt und muftfaliicher Form. Die Geichichte lehrt, daß 
reine Inſtrumentalmuſik eine verhältnismäßig jehr jpäte 
Ericheinung ist. Urſprünglich tritt Muſik immer nur 
unjelbitändig auf, indem fie einen an fich außermufifalifchen 
Vorgang, ein außermufifalifches Gejchehen bejeelt und 
belebt. In der Bofalmufit war fie an Wort und Bers, 
ſonſt (im Marſch, Tanz, Reigen, Bantomime u. dgl.) an 
die Körperbewegung gebunden. Als man dazu weiterging, 
Inſtrumentalmuſik allein ohne gleichzeitigen Gejang oder 
förperliche Bewegung auszuführen, mußte man natürlicher: 
weile bei jenen Formen verbleiben, die ſich während diejer 
Verbindung und durch fie ausgebildet hatten. Alle In— 
ſtrumentalmuſik iſt in formaler Beziehung von Haus aus 
entweder Tanzmufif (im weitejten Sinne des Wortes) oder 
„Lied ohne Worte”. Speziell gilt von der Kaffiichen 
Idealform unſrer neueren Inftrumentalmufif, der Sonate, 
daß fie in ihrem eigentlichen Wejen durchaus jener erjteren 
Art angehört. „Der formelle Kern der Symphonie”, jagt 
Richard Wagner einmal in diefem Zuſammenhang „stect 
noch heute im dritten Sab derjelben, dem Menuett oder 
Scherzo, wo er plöglih in volliter Naivetät hervortritt, 
gleichjam um das Geheimnis der Form aller Säße offenbar 
zu machen.“ Sehen wir nun anderjeit3 die Grumndtendenz 
der Inſtrumentalmuſik in ihrer Entwidlung von Haydn 
über Mozart zu Beethoven dahin gerichtet, den Gefühls- 
ausdruk immer mehr und immer entichtedener als Den 
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eigentlichen Wejensinhalt des muſikaliſchen Kunſtwerks 
herauszufehren, und beachten wir ferner, daß es in der 
Katur diefer Tendenz begründet liegt, den Ausdruck immer 
mehr zu individualifieren und immer feiner zu differenzieren, 
jo begreifen wir, daß man an eine Grenze fommen mußte, 
wo dem fortgejebt fich vertiefenden und erweiternden 
Ausdrudsgehalt der Inſtrumentalmuſik die traditionelle 
Form nicht mehr genügte, wo der Komponift das, was 
er auf dem Herzen Hatte, in ihr zu jagen fich nicht 
mehr getrauen durfte, ohne befürchten zu müſſen, daß 
er formlos und unverständlich werde. Sobald der mufi- 
faltiche Ausdruck über eine gewiſſe Allgemeinheit hinaus— 
gehen umd zur Übermittlung ganz konkret und individuell 
beitimmter Gemütszuſtände und -vorgänge fortichreiten 
wollte, mußte es oft gejchehen, daß das überfommene 
Formſchema feine Anfnüpfungspunfte mehr bot, die der 
Komponift zur Motivierung und Rechtfertigung feines 
mufifaliichen Gedanfengangs hätte benügen fünnen. Cr 
jah fi) vor das Dilemma gejtellt, entweder das Eigen— 
tümliche ſeines Gedanfengangs diefem Schema aufzuropfern, 
oder aber umgekehrt zugunsten der Idee auf das Ein- 
halten der gewohnten Form zu verzichten. Wählte er das 
feßtere, jo mußte er notiwendigerweife irgendwie andeuten, 
daß der Hörer etwas anderes al3 eine Duvertüre, Sym- 
phonie oder dergleichen im gewöhnlichen Sinne des Wortes 
zu erivarten habe; d. h. er mußte verjuchen, durch Worte, 
die er als Titelüiberichrift, Programm ujw. feinem Stüde 
beigab, im Zuhörer Vorstellungen zu erwecken, die den 
Tönen juppontiert werden fonnten, und Damit Ddasjelbe 
leifteten, wozu im gewöhnlichen Falle die Erinnerung an 
das traditionelle Herkommen gedient hatte. 

Damit war man bei der fogenannten „Brogrammufif“ 
angelangt. Beethoven ſelbſt hat zu verschiedenen Zeiten An- 
Läufe nach diefer Richtung Hin genommen. Niemals aber hat 
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er fie weiter verfolgt. Was ihn von einem Fortichreiten auf 
dieſem Wege abjchredte, waren wohl zwei Befürchtungen: 
einmal drohte die Gefahr, die Muſik zu veräußerlichen, zu 
einer Kunſt der Kopie und Imitation äußerer Gefchehnifle 
zu erniedrigen; anderjeit3 zeigte ſich der Zwang der über— 
fieferten Formgeſetze noch zu ftarf, als daß eine gänzliche 
Emanzipation von ihrer Herrichaft möglich gewejen wäre. 
Nahm man aber das neue programmufifaliiche Prinzip 
auf, ohne mit der Tradition vollfommen zu brechen, ſchloß 
man ein Kompromiß zwijchen beiden, jo jah man fich vor 
die Notwendigkeit gejtellt, zwei Herren dienen zu müſſen, 
ohne e8 einem ganz recht machen zu können: zwei heterogene 
Stilprinzipien waren miteinander zu verbinden, von Denen 
das eine Das andre mit Notwendigkeit ausſchloß. Die 
neunte Symphonie bedeutet Beethovens überfühnen Berfuch, 
diejem Dilemma Dadurch zu entgehen, daß er das motivierende 
Wort ſelbſt in das Kunſtwerk mit hineinnahm, die In— 
ſtrumentalmuſik in Vokalmuſik ausmünden und aufgehen 
hieß, — einen Verſuch, der — rein ſtiliſtiſch betrachtet — 
natürlicherweife nur mißlingen konnte. Wollte er das, 
was er jebt noch zu jagen Hatte, nicht für fich behalten, 
jo mußte er wieder auf jene alten Formen, wenn auch 
nur als unentbehrliche Krüden und Notbehelfe, zurüc- 
greifen. Indem der nun völlig Vereinfamte fich ganz in 
die innerſten Tiefen der Tonwelt zurüczog, legte er in 
jeimen legten Quartetten jene myſtiſchen Dffenbarungen 
nieder, die ung das Ungeheuerite ahnen lafien, ohne daß 
es jemal3 greif- und faßbare Geftalt gewünne, pythiiche 
Weisjagungen, die alle Welt: und Lebensprobleme löſen 
zu wollen jcheinen und doch nur neue Rätſel aufgeben, 
urgeheimnisvolle Sphinge, denen wohl niemals ein Odipus 
eritehen wird. — 

Als Berlioz nah Paris fam, ftand die romantische 
Literatur in ihren erften Anfängen. Die Schule begann 
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fih zu bilden, und Die Heftigiten Kämpfe zwiſchen der 
alten und neuen Kunſt fielen unmittelbar vor die Zeit, 
wo unſer Meiiter anfing, fich als Komponist befannt zu 
machen. Ein junger Mann, der von dem glühenden Ehr- 
geiz bejeelt war, Neues und Unerhörtes in jeiner Kunft 
zu leijten, mußte fich notwendigerweiſe Hingezogen fühlen 
zu eimer äfthetiichen Nichtung, die den künſtleriſchen Fort— 
Ichritt in ſo entjchtedener, ja ſtürmiſch revolutionärer Weije 
vertrat. So Schloß fich Berlioz an die Romantiker an 
mit dem feſten Borjabe, ihre Prinzipien auf die Muſik 
zu übertragen: er wollte der Viktor Hugo, der Eugene 
Delacroir der Tonkunſt werden. Ebenſo begierig wie der 
angehende Meijter diefen Anschluß ſuchte, ebenſo freundfich 
wurde er in den „offiztellen” Kreis der Romantiker auf- 
genommen, denen es nur erwünscht fein konnte, auch einen 
muſikaliſchen Vertreter und Vorkämpfer ihres künſtleriſchen 
Glaubensbekenntniſſes zu befiten. 

Daß dieſe Verbindung mit der Literatur der Romantik 
für den Mufifer fruchtbar würde, dazu war Borbedin- 
gung eine gewiſſe Höhe der allgemeinen Geiftesbildung, 
wie fie bei einem Tonkünſtler damals noch vecht felten 
war, und deren gerade der teils von jeinem Vater, teils 
im Petit söminaire jeines Heimatsortes auf das Univer- 
ſitätsſtudium vorbereitete Berlioz ſich rühmen durfte. 
Hatte ihm der humaniſtiſche Unterricht ſeiner Knabenjahre 
die Vorliebe für Virgil eingeimpft, die ihm zeitlebens treu 
geblieben tft, jo waren die akademiſchen Semeſter jelbit, 
wenn er auch die Medizin recht bald aufgab, doch gewiß 
nicht ganz ohne Bedeutung für feine anderweitige Bil- 
dung auf wiſſenſchaftlichem und Literariichem Gebiete. 
In La Cöte-St. Andre hatte er fich neben dem Sänger 
der Aneide vorzugsweile an fentimentalen Poeten vom 
Schlage eines Florian begeistert — ein Gejchmad, der als 
Schwärmerei für St. Pierres Paul et Virginie übrigens 
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durch fein ganzes Leben hindurch nachklingt. Nun treten 
die Aomantifer auf den Plan, allen voran ihr Haupt 
Viktor Hugo. »Avez-vous lu les Orientales de Vietor 
Hugo? — jo jchreibt er 3. B. im Jahre 1829 an feinen 
Intimus Humbert Ferrand. »I y a des milliers de 
sublimites. « 

Berhältnismäßig gering find Dagegen die direkten An— 
regungen zu Kompofitionen, die Berlioz von den franzö— 
fiichen ARomantifern empfangen hat. »La Captive« (fom- 
poniert 1832 für eine Frauenstimme mit Klavier- und 
Bioloncellbegleitung; mit Orcheſter bearbeitet 1848) und 
»Sara la baigneuse« (urjprünglich für Männerquartett 
1834; ſpäter fir 3 Chöre mit Orchefter und zweiſtimmig 
mit Klavierbegleitung arrangiert 1850) von Viktor Hugo 
und der ftimmungszarte Cyflus »Les Nuits d’ete« von 
Theophile Gautier (6 Geſänge für eine Singitimme mit 
Klavierbegleitung 1834, dann mit Orchefter um 1856) ind 
fajt die einzigen hierher gehörenden Werfe. Cmile Des— 
champs iſt in dem Liederkreiſe »Fleurs des landes« 
(Op. 13) vertreten und hat außerdem auch die Textdich- 
tung zu Berlioz' Romeo und Julie-Symphonie verfaßt. 

Weit bedeutender war der unmittelbare Einfluß jener 
großen Dichter des Auslands, die auf die franzöftiche 
Romantik jo mächtig eingewirft und die ganze Geiſtesbe— 
wegung jener Zeit jo vielfach beitimmt haben. Allen voran 
it Shafejpeare zu nennen. Das Schon erwähnte Gaft- 
jptel einer englifchen Schaufpieltruppe vermittelte Berlioz 
im Jahre 1827 die erſte Befanntichaft mit dem Genie des 
großen Briten. Obwohl er damals fein Wort Englisch 
verjtand, empfing er die denkbar gewaltigiten Eindrücke. 
„Shafeipeare“, jo lautet fein Selbitbefenntnis in den 
Memoiren, „ver jo ganz unverjehens auf mich einjtürzte, 
Ichmetterte mich zu Boden. Es war ein Bliß, der mit 
einem gewaltigen Donnerjchlag mir den Himmel der Kunft 
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eröffnete und bis in jeine ferniten Tiefen aufhellte. Sch 
erfannte mit einem Male, was eigentlich wahre drama- 
tiiche Größe, wahre dramatijche Schönheit und mahre 
dramatische Wahrheit jei. — — Ich ſah . . . ich begriff 

.. ih fühlte... daß ich lebendig ſei und daß ich mid) 
erheben und vorwärts jchreiten müſſe.“ Die verzehrende 
Leidenschaft, die ihn für ein Mitglied der Truppe, Hen- 
riette Smithjon, die geniale Daritellerin der Ophelia 
und Sulia, erfaßte, fteigerte dann noch dieſe Begeijterung 
und gab ihr eine ganz perjönliche Beziehung. Wenn aber 
Berlioz' Liebe zu feiner jpäteren Frau, jo glühend fie fich 
zunächit anließ, den Stürmen des Lebens nicht ftand zu 
halten vermochte, jo iſt er dem Dichter um fo treuer ge- 
blieben. Ein grenzenlojer Shafeipeare-Enthuftasmus zieht 
fih unvermindert Durch ſein ganzes Leben Hin. Und 
gerade aus den lebten Jahren, wo doch ſchon mehr als 
ein Ideal jeiner Sugendromantif in den Staub gejunfen 
war, find uns ungemein charakfteriftiiche Belege für dieſe 
Schwärmeret überliefert. Im Sahre 1864 fchreibt er ein- 
mal an Ferrand über Othello: „Mein Gott, welch nieder- 
ichmetternde Offenbarung der Abgründe des menschlichen 
Herzens! Welch himmliſcher Engel ift diefe Desdemona; 
welch edler, unſeliger Menfch dieſer Dthello! und welch 
fürchterlicher Teufel diefer Sago! Und fagen, daß ein 
Geſchöpf unſrer Gattung das gejchrieben hat!" — Das 
Borleien Shafejpeareicher Dramen in Freundes- und Be— 
fanntenfreifen war eine bejondere Xiebhaberei des altern- 
den Meiſters, obgleich es ihm jedesmal die fchreclichiten 
Nervenaufregungen und furchtbarften Gemütserfchütterungen 
verurjachte. Ber einer jolchen Gelegenheit vergleicht er in 
überſchwenglicher Weiſe Leute, denen er zum erften Male 
Hamlet vorlefen will, mit Blindgebornen, die plößlic) 
das Augenlicht erhalten jollen: „45 und 50 Jahre alt 
werden“, xuft er aus, „ohne Hamlet zu fennen! Das 


heißt ja: bis dahin wie in einem Kohlenbergwerk ge— 
lebt haben!“ 

Sehr begreiflicherweiſe hat ſich denn auch Berlioz 
durch ſein ganzes Leben hindurch von keinem andern 
Dichter ſo häufig zu eignem Schaffen anregen laſſen, wie 
von Shakeſpeare. Soweit dieſe Schöpfungen von größerer 
Bedeutung find, wird ſpäterhin noch ausführlich über fie 
geredet werden müfjen. Hier jeien ſie nur alle in chrono- 
logischer Reihenfolge aufgezählt. E3 find: »La Tempetes«, 
dramatische Phantafie für Chor, Orchefter und Klavier 
1830; Diwertüre zu „König Year” 1831; „Romeo und 
Julie“, große dramatiiche Symphonie mit Chören, nach 
Worten von Emile Deschamps, ſkizziert 1829, komponiert 
1838; „Ophelias Tod“, Ballade nach Shafejpeare von 
E. Legouvé, für Sopran oder Tenor mit Klavierbegleitung 
1848, jpäter für Frauenchor bearbeitet (Triftia Nr. 2); 
Trauermarfch für die legte Szene des „Hamlet“, für 
Drcheiter und gemischten Chor, 1848; Beatrice und 
Benedikt, komiſche Oper in 2 Akten, Tertdichtung nad 
Shafejpeare® »Much ado about nothing« von DBerlioz 
ſelbſt, 1860—1862. Bei Shafefpeare traf alles zuſammen, 
was gerade einen Berlioz zum glühendften Enthuſiasmus 
entflammen mußte. Die unvergleichliche Größe dieſes ge- 
waltigften dramatischen Genies aller Zeiten und Völker 
mußte es ihm als Künstler antun, während der Ro— 
mantifer vornehmlich durch Die Eigenschaften gepadt 
wurde, die den franzöfiichen Klaſſiziſten vom Schlage 
Boltaires Shafejpeare jo verhaßt gemacht hatten. Gerade 
das anscheinend Plan- und Negellofe, das Elementare und 
Wildgewachſene einer Dichtung, die, mehr Natur als Kunft, 
jo gar nichts Stiliſiertes und Frifiertes, nicht3 Glattes 
und Gelecktes hatte, die jo ſchlechthin infommenjurabel 
für den nachrechnenden Verſtand, fo voll unvermittelter 
Gegenſätze und Widerjprüche, jo ganz und gar unbegreif- 
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lich erichten, — gerade das mußte dem antiklaffiziitiich- 
revolutionären Sinn des Nomantifer® am meijten im— 
ponteren. Und zu alledem fam dann noch Die ganz per- 
ſönliche Beziehung: die Leidenschaftliche Liebe für die Künſt— 
ferin, die unjerm Meister zum erjtenmal die Bekanntichaft 
Shafejpearefcher Frauengeftalten von der Bühne herab 
vermittelt Hatte. 

Eine Art von perfünlicher Beziehung war es auch, was 
Berlioz wenigitens für einige Zeit zu einen begeijterten 
Byron-Schwärmer machte Hier fam zu der Fünft- 
leriichen Bewunderung das Gefühl einer tiefinneren Seelen- 
verwandtichaft. Das Zwieſpältig-Zerriſſene, die leiden- 
Ichaftliche Dämonie, der peſſimiſtiſche Spleen, — das waren 
Elemente der Byronfchen Individualität, Die Berlioz wie 
fein andrer ſympathiſch mit- und nachfühlen konnte, weil 
in jeiner eignen Bruft die gleichen Geifter hauften. So 
jehen wir denn auch, daß er zu jener Zeit, wo der Kampf 
diefer Dämonen am heftigiten in jeinem Innern tobte, am 
feidenschaftlichjten dem Genuß der Byronſchen Dichtungen 
fih Hingibt. Es find die bewegten Tage feines italie- 
niſchen Aufenthalt3 (1831—1832), die in jeder Hinficht 
„romantiſchſte“ Periode jeines Lebens, wo er mit feinem 
Byron in der Tajche die einfamen Ebenen der Campagna 
durchitreift oder unter der erhabenen Kuppel der Peters— 
fiche träumt, jene Tage, die in der Dupertüre zum 
„Korſar“ (1831) ihren unmittelbaren künſtleriſchen Nieder: 
ichlag fanden, und deren Erinnerung in der Harold- 
Symphonie (1834), dem bedeutendsten der von Byron 
injpirierten Werke, nachklingt. Der Duvertüren zu „Wa: 
verley“ (1827 oder 1828) und „Rob Roy“ (1831—1832) 
wäre jchließlich noch als Belege für den Einfluß Walter 
Scott3 zu gedenken. 

Wenn e3 Berlioz bei der englischen Literatur zu 
Itatten fam, daß er — Schon durch feine Frau — im Lauf 
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der Beit einige Kenntnis des Englifchen fich erwerben 
konnte!), jo ift bei der Würdigung deutſcher Literatur- 
einflüffe immer zu bedenfen, daß der Meifter — au) 
darin echter Franzoſe — der deutjchen Sprache zeitlebens 
ganz unfundig geblieben ift. So fonnte er einen Goethe 
niemal3 in feiner wahren und echten Geftalt erbliden, 
jondern immer nur durch den trügenden Schleier ver 
Überfegung. Zudem jcheint es nur ein einziges Werf 
des Dichters gewefen zu fein, das ihn jofort bei der 
erften Befanntichaft tief ergriffen und dauernd gefejjelt 
hat, — der „Fauſt“. Ihn hatte er 1828 in der fran- 
zöfiichen PBrofalibertragung Gerard de Nervals kennen 
gelernt. „Das wunderbare Buch faszinierte mich von 
allem Anfang an; ich legte es nicht mehr aus der Hand; 
ih las es unaufhörlich, bei Tiſch, im Theater, auf der 
Straße, überall“ — jo berichtet er jelbit. Die 1828— 1829 
fomponierten „Acht Fauit-Szenen“, die dann jpäterhin 
in die gewaltige Konzeption der »Damnation de Faust« 
(1846) aufgingen, beweifen die Fruchtbarkeit des Goethe— 
ſchen Einfluffes. Sonſt hat er, jo viel ich jehe, nur noch 
die Ballade „Der Fiſcher“ in einer franzöſiſchen Bear- 
beitung komponiert (1827; das Stüd wurde ſpäter in das 
Iyrifche Monodram „Lelivo“ aufgenommen). 

Daß e8 num gerade der Fauſt, und zwar jelbitverftänd- 
lich nur der erſte Teil der Tragddie war, der auf Berlioz 
einen jo gewaltigen Zauber ausübte, ijt bezeichnend genug. 
Ericheint hier Goethe doch jelbft durch und durch als Ro- 
mantifer, und zwar ſowohl in dem gothijch-mittelalterlichen 
äußern Milieu feines Werfes wie in der innern Stimmung 
und dem Charakter jeines Helden, der von fich klagt: „Zwei 


1) Wie weit dieje freilich ging, muß dahingeftellt bleiben. Daß 
er Shafejpeare immer in der Driginaliprache zitiert, beweiſt noch 
nicht, daß er ihn auch ohne Zuhilfenahme einer Überjegung gut leſen 
und verftehen konnte. 
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Seelen wohnen, ach! in meiner Bruft!” Aber daraus, 
daß Berlioz' Goethe-Begeifterung fast ausschlieglih auf 
dies eine Werk bejchränft blieb, dürfen wir auch erkennen, 
daß dem franzöftichen Meifter für das Verſtändnis der 
künſtleriſchen und menschlichen Perſönlichkeit des deutſchen 
Dichters in ihrer Totalität das Organ vollfommen gefehlt 
hat. Man kann bei ihm von einem Einfluffe des „Fauft- 
Dichters“, nicht aber eigentlich von einem Einfluffe des 
ganzen Goethe reden. Schiller wird von Berlioz ge 
legentlich in enthuftaftiicher Weile erwähnt. Doch finden 
fich feine Spuren einer nachhaltigeren Einwirkung. Wie 
bei Goethe der Fauſt, jo dürften es hier die „Räuber“ 
gewejen jein, die einem Berlioz am meisten Wahlver- 
wandtes boten‘). Von den deutichen Romantikern hat er 
E. TH. A. Hoffmann gefannt. Das beweist nicht nur Die 
Stelle eines Briefes an Ferrand (Lettres intimes 62), 
jondern vor allem auch der unverfennbare jchriftitelleriiche 
Einfluß, den der Berfafjer der „Phantaſieſtücke“ auf den 
Autor der »Soirees d’orchestre« ausgeübt hat. 

Bu Den überreichen poetiichen und Yiterarijchen An— 
regungen, die fich in jener Zeit auf Berlioz eindrängten, 
famen num noch die gewaltigiten Dffenbarungen im Reiche 
der Muſik. Zunächſt Hatte Webers „Freiſchütz“ 1824 
in einer Berballhornung von Caftil-Blaze als »Robin des 
Bois« in Paris feinen Einzug gehalten und dem einjeitigen 
Gluck- und Spontini- Enthufiaften eine zuvor ungeahnte 
Welt erichlofjen. „Diefer neue Stil”, jo jagt er jelbit, 
„gegen den meine unduldjame und ausschließliche Ver— 
ehrung der großen Klaſſiker mich anfangs voreingenommen 
hatte, verurfachte mir die außerordentlichſten Überraschungen 
und Entzücungen, tro& der ungenügenden und rohen Auf— 

1) Nah W. R. Griepenkerl (Ritter Berlioz in Braunſchweig ©. 10) 


icheint fich dev Metfter eine Zeitlang mit dem Plan einer Symphonie 
über Schillers „Jungfrau von Orleans” getragen zu haben. 
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führung, die feine Umrifje zerſtörte. So fehr man in 
diefer Partitur das unterfte zu oberjt gekehrt hatte, es 
entjtrömte ihr immer noch ein eigenartig Herber Duft, deſſen 
köſtliche Frifche mich beraufchte. Des fererlichen Gebahrens 
der tragischen Muſe, wie ich gejtehen muß, ein wenig 
müde, war e3 der rajche Stimmungswechjel, die anmutige 
Wirkung des Kurzangebundenen bei diefer Waldnymphe, 
ihr träumerisches Wejen, die Naivetät und Sungfränlichkeit 
ihrer Leidenschaft, ihr keuſches Lächeln, ihre Schwermut, 
was mich mit einer Sturzwelle von Empfindungen über- 
flutete, die ich bis dahin nicht gefannt hatte.” Wir jehen 
alfo, wie auch hier die Natur im Gegenſatz zur Kunſt, 
das unmittelbare Abbild der Wirklichkeit gegenüber dem 
ſtiliſierten Idealbilde den Nomantifer bezaubert. Das 
Plein-air der Weberichen Waldespoefie triumphiert über 
das künſtliche Atelierlicht der großen Oper. 

Das neue Stimmungs- und Ausdrudsgebiet, das Weber 
der Muſik erobert hatte, bedurfte auch gänzlich neuer Aus— 
drucsmittel. Wie die malerischen Romantiker die optijche, 
jo haben ihre muſikaliſchen Geiſtesbrüder die akuſtiſche 
Farbe entdedt. Den Komponiften des „Freiſchütz“ kann 
man den erften ausgeiprochenen muſikaliſchen Koloriſten 
nennen, injofern er entichtedener und kühner als irgend 
einer jeiner Borgänger die Klangfarbe in den Dienft 
charakteriftiichen Tonausdruds gejtellt Hat. Was Berlioz 
gerade nach diefer Nichtung Hin Weber verdankt, ift zu 
allgemein befannt, als daß e8 näher ausgeführt zu werden 
brauchte. 

Aber all daS wurde überftrahlt durch den Glanz der 
biendenden Sonne, die unjerm Meister zulegt noch in 
Beethoven aufging. Im Sahre 1828 war in Paris 
die „Geſellſchaft der Konſervatoriums-Konzerte“ gegründet 
worden, die raſch hintereinander die Eroica, die Cmoll- 
Symphonie, die Duvertüren zu Egmontund Coriolan u.a. ı. 
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unter der Leitung des noc von Wagner als Beethoven- 
Dirigenten hochgeſchätzten Habened zur Aufführung brachte. 
Für Berlioz wiederum eine neue Welt — ein den ganzen 
Menjchen und Muſiker revolutionierender gewaltigiter Ein- 
druck, einzig dem vergleichbar, den ihm um dieſelbe Zeit 
der große Brite Shakeſpeare vermittelte. Sofort wurde 
ihm eines Klar: daß nämlich Beethoven einen epochalen 
Wendepunkt in der Gejchichte der Muſik bedeute, die Ent- 
deckung einer durchaus neuen, zuvor unerhörten Tonfunft; 
daß man alfo auch nach ihm nicht mehr in der gleichen 
Weile weiter fomponieren fünne wie vorher. Berlioz war 
der erite Mufiker, der zu der Einficht gelangte, daß es 
nicht angehe, Beethoven zu ignorieren, daß es aber auch 
nicht genüge, ſich nur oberflächlich von ihm beeinfluffen 
zu laſſen oder ihn äußerlich zu fopieren, daß vielmehr aus 
jeinem Schaffen eine radifale Konſequenz gezogen werden 
müſſe, die Konſequenz einer abjoluten evolution, eines 
vollitändigen Bruchs mit dem muſikaliſchen Herfommen. 

Den Punkt im Schaffen Beethovens, von dem der 
franzöfiiche Meifter ausging, und die Richtung, nach der 
er ihn fortzufegen unternahm, haben wir jchon fernen 
gelernt. Er ging den Weg, den Beethoven jelbjt zwar 
hie und da betreten, niemals aber weiter verfolgt hatte. 
Sp wurde er der Schöpfer der neueren Programmuſik, 
deren Brinzip die zeitgenöfltiche Produktion auf orcheſtralem 
Gebiet heute fast ausschließlich beherricht. 


III. 
Der romantifche Charafter. 


Wir haben die geijtige Welt fennen gelernt, in Die 
Berlioz hineinverjeßt wurde, das künſtleriſche und intel- 
(eftuelle Milieu, das er in Paris vorfand. Dieje Um- 
gebung würde auf den angehenden Meijter nicht den 
großen Einfluß ausgeübt, ihre Ideen und Tendenzen 
würden nicht jo vollſtändig Macht über ihn gewonnen 
haben, wenn fie nicht dem Angeborenen in Berlioz' Per— 
fönlichkeit entfprochen hätten. Der romantischen Zeit fam 
der von Haus aus romantiiche Charakter entgegen. Kein 
andrer Künftler jener Tage — Lord Byron vielleicht aus— 
genommen — war jo jehr und fo entjchieden ſchon ala 
Romantifer geboren, ſchon von der Natur zum ARomantifer 
bejtimmt worden. 

Ein Berlangen nach dem Exotiſch-Wunderbaren verrät 
fich bereit in dem Knaben, der nichts jo ſehr liebt, als 
an der Hand von Landfarten und Reijebeichreibungen 
unter ferne, fremde Erdftriche fich zu verjegen, im Geiſte 
weite Reiſen, vor allem in die Wunderländer der neuen 
Welt zu unternehmen. Sobald er jich jelbjt gefunden, 
d. h. das Hauberreich der Muſik als fein Land entdecdt 
hat, verwandelt ſich Berlioz' geographiiche Exotif in eine 
fünftlerisch-äfthetiiche. An die Stelle der fernen Länder 
tritt das Sehnſuchtsbild des künſtleriſchen Ideals, aber 
auch dieſes weſentlich „exotiſch“ als ein unerhört Neues, 
noch nie Dageweſenes gefaßt, als etwas, das von allem 
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Hergebrachten und täglich Gemohnten weit abweichen, die 
Sinne frappieren und den Eindruck der Senjation her- 
vorrufen ſoll. 

Gerade dieſer Zug nach dem Ertravaganten und Aben- 
tenerlichen, dieſe auch vor der grotesfejten Bizarrerie nicht 
zurückſchreckende Bevorzugung des Auffallenden und Ab— 
fonderlichen, dieje Sucht, in Leben wie Kunſt e3 um jeden 
Preis anders zu machen als die andern Leute, fie it oft 
mißverstanden und mißdeutet worden. Man glaubte darin 
nichts anderes jehen zur jollen, als die üblen Auswüchſe 
einer maßlojen Eitelfeit, der fein Mittel zu ungeheuerlich 
erschien, um Auffehen zu erregen und die Blicke der ffent— 
fichfeitt an fich zu feſſeln. Man hielt Berlioz für einen 
gemeinen Effefthajcher, fiir einen Poſeur und Komödianten, 
der fich darin gefalle, eine extravagante Rolle zu ſpielen, 
der es vorzöge, für einen Narren gehalten zur werden, um 
nur nicht al3 gewöhnlicher Alltagsmenſch gelten zur müfjen. 
Sp gut e3 fich veritehen läßt, wie ſelbſt ein befjerer Be— 
obachter und unvoreingenommener Beurteiler bei flüchtigent 
Hinjehen zu diefer Meinung gelangen fonnte, jo jehr muß 
betont werden, daß, wenn irgendiwo, fo hier der Schein 
trügt. Wer unjern Meiſter für einen „Faiſeur“ hält, der 
tut ihm nicht nur bitter Unvecht, ex verjchließt ſich auch 
die Möglichkeit, ihn und jeine Kunft jemals wirklich zu 
verjtehen. Berlioz mag eimem jympathiich oder anti- 
pathiſch jein, man mag ſich von jeiner Kunſt wie von 
ſeiner Perſönlichkeit angezogen oder abgeſtoßen fühlen: 
das eine wird niemand, der fich eingehender mit ihm be- 
Ihäftigt, abjtreiten fünnen, daß bei ihm alles echt und 
wahr iſt. Wie er ftch gab, jo mußte er fein. Vor allem 
it jeine Muſik das unmittelbare und durch keinerlei Neben- 
abfichten getrübte Abbild des Menjchen. Wie jeder bild- 
jame Geiſt ift auch Berlioz durch feine Zeit und feine 
Umgebung mannigfach beeinflußt worden. Es sit Dinge 
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in der Ausdrudsweile, der Form und Einfleidung feiner 
künſtleriſchen Offenbarungen, Die wir heute nur noch 
hiltoriich verjtehen fünnen, indem wir ung in jene merk 
würdige und unferm modernen Empfinden jo vielfach 
fremdartige Epoche der franzöfiichen Nomantif zurüc- 
verjegen. Aber der Kern der Berliozſchen Kunſt, ihr 
eigentliches Weſen wird von Diejen zeitlichen Einwirkungen 
nicht berührt. Das entjpringt einem viel tieferen Grunde, 
nämlich dem Quellboden einer ganz einzigartigen Indivi— 
dualität. Lebten Endes iſt Berlioz' romantische Kunſt 
Ausfluß ſeiner romantiſchen Perſönlichkeit. 

Was ſchon bei dem erſten Verſuche, über dieſe merk— 
würdige Natur ins klare zu kommen, auffällt, das be— 
ſtätigt ſich bei genauerem Studium immer mehr als der 
eigentliche Grundzug ſeines ganzen Weſens. Berlioz war 
das gerade Gegenteil eines harmoniſchen Charakters. 
Das Unausgeglichene, die Diſſonanz, der Widerſpruch — 
und zwar die Diſſonanz ohne Auflöſung, der Widerſpruch 
ohne Verſöhnung, das iſt es, was ſich als die Grundnote, 
ſozuſagen als die Tonika ſeiner Perſönlichkeit bezeichnen läßt. 
Ein Menſch, der immer mit ſich ſelbſt im Kampfe liegt, 
friedlos gegen ſich ſelbſt wütet, eine von unheilbarer 
Zwieſpältigkeit zerriſſene Seele, für die es keine die aus— 
einanderſtrebenden Gegenſätze in ſich zuſammenſchließende 
höhere Einheit gibt, ein Herz, das dann erſt Raſt und 
Ruhe findet, wenn es gebrochen ſtille ſteht, einer, dem das 
Paradies der Zufriedenheit ewig verſchloſſen bleibt — ein 
Unſeliger, ein Verdammter. 

Indem wir das ausſprechen, erblicken wir die Mög— 
lichkeit eines naheliegenden Irrtums. Wenn alles ethiſche 
Streben, auf welche — ob diesſeits oder jenſeits von Gut 
und Böſe gelegene — Ziele es ſonſt immer gerichtet ſei, 
darin gipfelt, daß der Menſch zu einer harmoniſchen und 
in ſich geſchloſſenen Einheit ſich erziehe, ſo könnte es 
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icheinen, als ob eine Perjönlichkeit, die faum Spuren Diejes 
Einheitsſtrebens aufweist, gejchweige denn daß fie e3 darin 
bis zur Vollendung gebracht hätte, zwar unfer innigites 
Mitgefühl und auch wohl unſer lebhaftes Intereſſe ver- 
diene, daß aber die eingehendere Beichäftigung mit ihr 
ung wenig fördern fünne in der Veredelung und Höher: 
bildung unjerer geistigen und ſeeliſchen Kultur — wie auch 
daß fie in unjerer Bewunderung und Wertichägung ſtets 
zurüczuftehen babe Hinter jenen anderen glüclicheren 
Genien, die aus dem Lebensfampfe als Sieger hervor: 
gegangen und nach ſtürmiſcher Fahrt auf Dem wilden 
Dean der Leidenschaften endlich im ruhig Jicheren Hafen 
harmoniſcher Abgeflärtheit gelandet find. 

Aus demjelben Gefühle heraus hat. Edermann einmal 
bezweifelt, ob aus den Schriften des unſerem Berlioz }o 
vielfach charafterverwandten Byron für reine Menſchen— 
bildung ein entichtedener Gewinn zu jchöpfen fei. Die 
hochfinnige Antwort des Altmeister können auch wir uns 
zunuße machen: „Da muß ich Ihnen widerſprechen,“ fagte 
Goethe, „Byrons Kühnheit, Keckheit und Grandiofität, iſt 
das nicht alles bildend? — Wir müſſen uns hüten, es ſtets 
im entſchieden Reinen und Sittlichen ſuchen zu wollen. 
Alles Große bildet, ſobald wir es gewahr werden.“ Und 
groß war denn auch Berlioz im Leben wie im Schaffen. 
Jede Äußerung, die von ihm ausgeht, trägt den Stempel 
eines Geiſtes, deſſen innerjter Stun auf das Erhabene, 
auf die Unendlichkeit des Ideals gerichtet ft. Gewiß, ex 
hatte Schwächen wie jeder Sterbliche. Es gibt Seiten 
im Gejamtbild jeiner Berjünlichfeit, die uns nichts als 
den Anblid eine armen, unglücklichen und jchmerzge- 
peinigten Menjchen gewähren. Sa, gegen Ende feines 
Lebens iſt von der ganzen ftolzen Fregatte des Genius 
nicht jehr viel mehr übrig geblieben al3 das elende Wrad 
diejes hilfloſen Menichenfindes. Aber Elein war Berlioz 
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nirgends umd niemals. Auch aus den Senfzern umd 
Tränen jeines ohnmächtigiten Oreifenjammers Elingt und 
leuchtet ung noch etwas von Größe entgegen, etivas, das 
uns das Gefühl aufdrängt, daß es ein großer Menſch, 
nicht bloß ein großer Künstler, ein König von Gottes 
Gnaden, recht eigentlich ein „Porphyrogenitus“ war, der 
hier am Grabe all feines Strebens, Hoffens und Ningens 
laut aufjchluchzend zujammenbricht. 

Aber noch ein anderes kommt in Betracht. Wenn wir 
jehen, wie jene großen Männer, die fich Schließlich zu 
abgeflärter Harmonie und gefejtigter Einheit der Berjon 
hindurchgekämpft haben, diejen endlichen Sieg immer mit 
ichwerftem Opfer bezahlen mußten, wie fie dieſes Ziel 
nur dadurch erreichen fonnten, daß fie ſich Gewalt an- 
taten, daß ſie eine Seite ihrer Natur zurüddrängten 
und in Feſſeln legten, wie diefer Sieg immer auch einen 
Verluſt bedeutet, einen Berluft an Lebenskraft und Lebens- 
friiche, an Energie und Jugendmut, an innerem Reichtum 
und Vielgeitaltigfeit des Seelenlebens — denn jeelticher 
Neichtum iſt nichts anderes als Widerſpruchsfülle —, ſo 
mögen wir uns wohl fragen, ob fie den Sieg mit ſolchem 
Berluft nicht zu teuer erfauften, ob der Gewinn jenes 
harmonijchen Gleichgewichts aller ſeeliſchen Kräfte um jo 
hohen Preis fich überhaupt lohnte. Mean vergleiche den 
älteren Goethe, der die Dämonen feiner Bruft nieder: 
gerungen und in Ketten gelegt hat, diefe Dämonen, Die 
er jo ſehr fcheute, und denen doch fein ganzes Dichten 
und Denken allein die elementare Wucht und finnezivingende 
Kraft der Übermenschlichkeit verdankt, man vergleiche ihm 
mit dem jugendlichen Stürmer und Dränger, der ſich noch 
den Teufel jcherte um harmontjche Einheit und abgeflärte 
Würde; — oder man stelle den aus dem tollen Treiben 
der Welt in die ftille Seligfeit feines Wahnfried ent- 
wichenen Weiſen von Bayreuth neben den radifalen Revo— 
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lutionär und rückſichtsloſen Draufgänger von Anno 49, 
der kühn der Zeit feinen Fehdehandichuh zufchleudert und 
bis aufs Blut eine Welt befämpft, an der er doch mit 
allen Faſern feines Herzens hängt, — und man wird zum 
mindeſten zweifeln fünnen, was immponierender wirfe, Die 
ungebrochene, wenn auch ımgelchlachte Kraft der Jugend 
oder Die ehriwirdige Neife der jpäteren Jahre. Miſſen 
möchten wir gewiß den alten Goethe und Wagner fo 
wenig wie den jungen. Aber e8 wird jehr von unferm 
eignen Temperament abhängen, zu wen wir ung inniger 
hingezogen fühlen. 

Berlioz ijt in einem gewilien Sinne immer Jüngling 
geblieben. Er iſt niemals eigentlich zur Neife, d.h. an 
jenen Punkt gelangt, wo der Künſtler mit fich felber 
fertig geworden ift. Aber, wie jede Unvollfommenheit 
eines großen Mannes, bedeutet auch dieſer Mangel bei 
ihm eimen im jeiner Art unſchätzbaren Borzug Mit den 
Fehlern der Jugend hatte er ſich auch ihren ganzen 
Zauber ins Mannesalter hinüber gerettet. Diejer raſtlos 
ftrebende Künftler fam niemals zur Vollendung, ja es iſt 
fraglich, ob ihm überhaupt auch nur ein einziges ganz 
reines und mafellojes Kunſtwerk geglücdt fei, ob nicht 
jein ganzes Schaffen nur eine Reihe von Fehlverfuchen, 
von mißglüdten Crperimenten darftelle.e Kann man ja 
doch mit einem gewillen Nechte jagen, daß feine Lauf: 
bahn gar feine eigentliche Entwiclung im höhern Sinne 
des Wortes, feinen kontinuierlich fortichreitenden Aufitieg 
zu immer größerer Bollfommenheit erfennen laffe, daß 
er vielmehr am Ende jenes Weges, genau genommen, 
joweit war wie zu Anfang, daß „Die Trojaner“ jo 
wenig einen inneren Fortichritt über den „Benvenuto 
Cellini“ hinaus bedeuten wie „Fauſts Verdammung“ 
gegenüber der »Fantastique«. Und doch, oder vielmehr 
gerade deshalb, weil Berlioz gar feinen Verſuch macht 
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iiber fich jelbft emporzufteigen, weil er ganz naiv fich 
auslebt, fo wie ihn die Natur geichaffen Hatte, weil es 
ihm nicht einfält, ſich zu harmoniſcher Einheit zu er- 
ziehen, weil er e3 verichmäht, zugunſten widerſpruchsloſer 
Geichloffenheit die Hafen jeines Weſens gerade zur biegen, 
die ſchroffen Eden und Kanten feiner Perjönlichkeit ab- 
zufchleifen und irgendeinen Teil jeiner Natur um des 
„lieben Friedens" willen zurücdzudrängen oder zu ver— 
(eugnen: gerade darum ift er eine jo ganz unvergleich— 
liche Erjcheinung, eine Erjcheinung, Die eimen Typus 
repräfentiert, der auf dem Gebiete der Mufik ſonſt feinen 
zweiten Bertreter hat. 

Und endlich: wer tiefer blickt, dem kann es nicht ent- 
gehen, daß jene ausgeglichene Harmonie aller Seelen- und 
Geritesfräfte, zu der wir einzelne auserwählte Menjchen 
gelangen jehen, lebten Endes doch nichts iſt als eitel 
Schein und Illuſion. Der Widerjpruch wird verdedt, 
unsichtbar gemacht, aber nicht aus der Welt gejchafft. Unter 
der Oberfläche nagt er weiter, jo lange das Leben währt. 
Denn er ist e8 ja einzig und allein, der, wie die Feder 
im Uhrwerk, die Spannfraft hergibt zu allem Leben und 
all ſeinen Außerungen. Darum Tiegt denn auch, wie mich 
bedünfen will, der große Neiz einer jolch abjolut dishar— 
moniſchen Erjcheinung, wie Berlioz eine war, nicht zum 
geringsten in der illuſionszerſtörenden Macht be- 
gründet, die von ihr ausgeht. ES it da, als ob ſich 
ein Abgrumd auftue, der unſre Schaudernden Blicke hinab- 
dringen läßt bis in jene geheimnisvollen Tiefen, in denen 
ich das eigentliche und wahre Weſen alles Seienden ver- 
birgt. Als ob dem Antlit der Natur die trügende Maske 
weggerifjen würde, mit der jie uns immer wieder zu 
tänjchen weiß. Diejenigen — und es ift die überwiegende 
Mehrzahl aller Sterblichen —, denen die Illuſion un— 
bedingtes Lebensbedürfnis ist, die zu ihrem Seelenheil 
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die Selbitbetörung nötig haben, fie werden von einem 
Berlioz nie etwas willen wollen. Ihnen wird fein Geift 
vorkommen wie ein Hohlipiegel, der die Dinge der Welt 
nicht nach ihrer wahren Geſtalt, jondern fragenhaft ver- 
zerrt und verjchoben wiederftrahlt. In dem Bilde, das 
er vom Leben gibt, werden fie eine Fälſchung, zum 
mindeiten eine übertreibende Karikatur erblicken, die viel— 
leicht vorübergehend feſſeln, niemals aber ernjt genommen 
werden kann. Und ebenjo werden diejenigen, die — wie 
Goethe — zwar fejt überzeugt find von der widerſpruchs— 
vollen Bejchaffenheit des Weſens der Welt, aber aus ethijch- 
pädagogiſchen Rückſichten den Schleier, mit dem die gütige 
Mutter Natur fich jelbft bevecdt hat, nicht Hinweggezogen 
jehen wollen, und am wenigiten in der Kunſt, deren eigent- 
(iche Aufgabe gerade darin beftehe, das troftuoll-triigende 
Geſpinſt jenes Schleier3 noch dichter zu gejtalten, — auch 
jolche werden in der disharmonischen Künſtlernatur eine 
vielleicht bewundernswerte, aber gefährliche Erjcheinung 
jehen und fich von ihr fernhalten. 

Es kann bier nicht unsre Aufgabe jein zu entjcheiden, 
ob die Sympathie oder die Antipathie fiir diefe Art von 
Romantiker mehr „Berechtigung“ habe. Schließlich it ja 
dieje Frage auch gar nicht objektiv zu beantworten. Die 
Enticheidung wird immer davon abhängen, ob der Ant- 
wortende jelbit fich angezogen oder abgeitoßen fühlt. Sa 
jogar wenn Goethe recht hätte mit feinem apodiktiſchen 
Ausſpruche: „Das Klaſſiſche nenne ich dag Gejunde, und 
das Romantiſche das Kranke”, wäre damit immer noch fo 
gut wie gar nichts bewieſen. In jedem fünftleriichen 
Streben laufen jene beiden antagoniftiichen Tendenzen, 
die verjchleiernde und die enthüllende, nebeneinander her. 
Daß auch in der Mufif einmal diefe Richtung, die der 
große Weimarer als romantiſch-krankhaft bezeichnet, mit 
Entjchiedenheit ergriffen und bis in ihr äußerſtes Extrem 


EEE TER N 


BRER 2 — 


verfolgt wurde, das war eine Notwendigkeit. Berlioz tft 
ihr einziger Nepräjentant: denn, um es noch einmal zu 
wiederholen, wenn man ihn aus den Blättern der Muſik— 
gejchichte jtriche, jo wäre fie nicht nur um eine geniale 
Individualität, Sondern geradezu um eine Spezies ärmer. 
Was ein jeder von ung mit diefer Erjcheinung anfangen 
ſoll, was fie ihm jein und bedeuten kann, ob fih ihr 
Berjpiel ihm zum Schaden oder zum Borteil wendet, das 
wird in letzter Hinficht von dem, der fich ihr naht, jelbit 
abhängen. — 

Halten wir die unausgeglichene Widerſpruchsfulle als 
den eigentlichen Grund- und Hauptzug von Berlioz' 
menſchlichem wie künſtleriſchem Charakter feſt, ſo bewundern 
wir weiterhin zunächſt die Stärke, mit der die einzelnen 
gegenſätzlichen Gemütsſtimmungen und -strebungen bei ihn 
auftreten. Nichts zeigt fich da ſchwach oder halb. Dei 
allem geht er immer gleich bis ins Maßloſe, ins äußerſte 
Extrem. Es ift eine ungeheure Gewalt des Willens, Die 
aus feinem Tun und Handeln Spricht. Welche Energie 
foftete e8 nicht fchon, unter den drücdenden Berhältnifjen, 
in denen er jeine Lehrjahre verleben mußte, den Mut nicht 
zu verlieren. Und wie wenig jchreckt er jelbjt vor den 
fühnsten, abentenerlichiten, ja Lächerlichiten Schritten zurück, 
um jich vorwärts zu bringen. Es hat etwas Komijch- 
Nührendes zu jehen, wie er im Alter von 16 Jahren, da 
er noch gar feine ernſteren Muſikſtudien getrieben hatte, 
an zwei Verleger jchreibt, um ihnen feine erjten Kompo— 
Nitiongverjuche anzubieten, wie er als junger Student von 
wenigen Semeftern ohne weiteres den Brofefjor Andrieux, 
bei dem er literarhiſtoriſche Vorlefungen hört, erfucht, ihm 
ein Opernlibretto zu jchreiben, wie er in Geldverlegenbeit, 
ohne fich viel zu befinnen, den ihm perfünlich gänzlich 
unbefannten Chäteaubriand um ein Darlehen von 1200 
Francs angeht, wie er aber auch die furchtbaren Ent- 
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behrungen einer bis auf ein Nicht? an perjönlichen Aus— 
gaben ſich einjchränfenden Lebenshaltung nicht ſcheut, um 
die von einem Freunde entliehene Schuldfumme wieder 
zurücerjtatten zu fünnen. Und wenn e8 dann gilt, jeine 
Kompofitionen befannt zu machen, welch einen Feuereifer 
entwidelt er da. Um die Aufführung feiner Jugendmeſſe 
zu ermöglichen, jchreibt er die Chor: und Orcheſterſtimmen 
jelbft aus. Ein jeder Muſiker weiß, was das bedeutet; 
und als er jeine „acht Fauſtſzenen“ gejchrieben hat, läßt er 
fie tro& feiner prefären Lage auf eigne often in Bartitur 
jtechen. Die noch in den allererften Anfängen liegende 
Entwicklung des Barijer Konzertlebens feiner Zeit, ſowie 
das gänzlich ablehnende DBerhalten, daS Die wenigen 
eriftierenden SKonzertinftitute — wie 3. DB. die Kon— 
jervatoriumsfonzerte — jeinen Werfen gegenüber beob- 
achteten, — ſie zwangen unſern Meifter, zu allem übrigen 
noch jein eigner SKonzertunternehmer zu werden. Stein 
Dpfer an Zeit, Arbeit und Geld tft ihm zu groß, wenn 
es gilt, eine jener Aufführungen zu veranftalten, in denen 
er das Pariſer Bublifun jeweils mit feinen neuen Werfen 
befannt machte. Durch feinen Mißerfolg läßt er fich ab- 
Ichreden. Willig jest er um einer folchen Unternehmung 
willen jeine ganze pekuniäre Exiſtenz aufs Spiel, und als 
es ihm trotzdem nicht gelingt, in der Heimat über den 
engen Kreis der enthufiaftiichen Freunde und DVerehrer 
jeiner Kunſt hinaus zu allgemeiner Anerkennung durchzu— 
dringen, macht er jich Kurz entichloffen auf, um jenfeits 
des Rheins zu juchen, was er in Baris nicht finden fann. 

Diejer Kraft und Stärfe des Wollen entjpricht nun 
auf der andern Seite eine fait franfhaft geiteigerte Sen- 
jibilität. Es ift jo, wie Charles Gounod in feiner 
feinfinnigen Charafteriitif Berlioz' jagt (Lettres intimes, 
preface): daß es Menfchen gibt, die mit einer ganz be- 
jonderen Senfibilität begabt find, die nichts in Dderjelben 
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Art und in dem gleichen Maße wie die andern empfinden, 
und für die die Ausnahme zur Regel wird. „Bei Berlioz 
gehen alle Eindrüde und Empfindungen ing Extrem —, 
er fennt die Freude wie die Traurigkeit nur im Stadium 
der Raſerei; er ift, nach feinem eignen Ausdrud, ein 
‚Dulfan‘. Und das fommt daher, daß die Senfibilität 
ebenjo unſern Schmerz wie unſre Freude jteigert: Tabor 
und Golgatha find ſolidariſch.“ Ein jolcher Menjch iſt 
gleich ftark empfänglich für den Schmerz wie für die Luft. 
Und wenn diefe Empfänglichfeit ihm Qualen auferlegt, wie 
fie der Durchſchnittsmenſch niemals erdulden wird, jo kennt 
er dafür auch Entzüdungen und Oeligfeiten, Die jenem 
ewig verjchlofjen bleiben. Sa, auch Berlioz fonnte jubeln 
und jauchzen, wie jeder innerlich dem Philiſterium des 
Alltags entrücte Geist, und man braucht nur das einzige 
Wort „Benvenuto Cellini“ auszujprechen, um den Nieder: 
Ichlag ſolch überichwänglicher Daſeinsluſt auch in ſeinem 
Schaffen nachzuweiſen. 

Aber der Lauf der Welt, wie er num einmal tft, bringt 
es mit fich, daß die Schmerzlichen Eindrücke an Häufigkeit 
und Dauer die freudigen überwiegen. Dazu fam die ge- 
rade bei Berlioz vielfach jo ganz exzeptionell tragische 
Geſtaltung jeines perjönlichen wie fünftlerifchen Erlebens 
und Schließlich noch von innen her die ſchroffe Zwieſpältig— 
feit der eignen Natur, die ihn ſelbſt im Glück nicht zur 
Ruhe und Befriedigung gelangen ließ. Da darf es denn 
nicht wundernehmen, daß eime tiefe Melancholie, ein 
untilgbarer Welt und Lebensſchmerz fich als roter Faden 
durch Berlioz' Gemütsleben in allen Perioden feiner Lauf— 
bahn Hindurchzieht. 

Beeinflußt durch Schickſal und jeweilige Altersftim- 
mung nimmt diefer Gefühlspeilimismus zu verjchiedenen 
Beiten verjchtedene Geſtalten und Ausdrucksweiſen an. 
AS Süngling jehen wir ihn leiden an jenem »vague des 
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passions«, jener unbeſtimmten und undefinierbaren, weil 
ſcheinbar ganz unmotivierten Lebensunluſt, für die der 
Franzoſe den unüberſetzbaren Ausdruck »Ennui« hat. 
Dieſe Krankheit lag damals in der Zeit. Chäteaubriand 
hatte ihr in feinem berühmten „Rene“, dem franzöftichen 
„Werther“, dichtertichen Ausdruck verliehen, und Senan- 
cour® „Obermann“ iſt von denſelben Gefühlen erfüllt. 
Kaum irgend ein anderer war fo heftig von ihr ergriffen, 
wie Berlioz, der im erjter Satze der Symphonie fan- 
tastique das muftfaliiche Seitenſtück zu „Rene gab. 
„Sehnen, ſchmachten!“ — fo Schreibt er im Jahre 1829 
an feinen Freund Ferrand — „sinmer das Gleiche! ... 
Sch trinfe Die Zeit wie die Kanarienvögel das Waller 
fauen, um Nahrung drin zu finden, und gleich ihnen 
finde ich nicht3 als ein paar efle Inſekten.“ Späterhin, 
vor allem während des italienischen Aufenthalts, befommt 
dieſe Stimmung mehr den Charakter des Byronjchen 
»spleen«. Das 40. Kapitel des eriten Bandes der Me- 
moiren enthält aus Berlioz' eigner Feder eine anfchauliche 
Schilderung dieſes »Mal de l’isolement«, von dem er jchon 
mit 16 Jahren einen erſten Anfall verjpürt hatte, einen 
Anfall, deſſen Erinnerungsbild, wie e3 jcheint, noch im 
Pilgermarſch der Harold-Symphonie nachklingt. 

Dein reifen Mann, dem unermüdlichen Kämpfer für eine 
edle Kunftauffafjung und Kunſtausübung, iſt es dann Die 
flammende Entrüftung, der heilige Horn und Die leiden- 
schaftliche Empörung, mit denen er auf das Treiben feiner 
Zeit reagiert. Solange er fich frei betätigen, künſtleriſch 
wirfen, große Werke jchaffen und aufführen kann, jchweigt 
wohl der Sammer in feiner Bruft: die Arbeit iibertäubt 
ihn. Wenn er aber in feiner Tätigkeit gehemmt und ge- 
hindert ift, wenn er fteht, wie alle jeine Anftrengungen 
vergeblich bleiben, wie e3 ihm nicht gelingt, das Pariſer 
Mufikleben in feinem Sinne dauernd zu beeinfluffen und 
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echter und ernfter Kunſt den ihr gebührenden Herricherplak 
zu erobern, da überfommt ihn wieder der alte Schmerz. 
Sp namentlich, wenn er vom Ausland, wo man ihn, 
wenn auch nicht immer und überall veritanden, jo Doc 
mit Achtung und freundlichen ntgegenfommen auf 
genommen hatte, wieder nad) Paris zurückkehrt. „Er: 
innerft Du Dich“ — jo jchreibt er nach jeiner zweiten 
deutſchen Reife an Ferrand — „Der troftlojen Melancholie, 
Die ung in unfrer Sugend am Morgen nach Bällen oder 
andern Feſten, denen wir beigewohnt hatten, überfiel? 
Ein gewiſſes jeelisches Unbehagen, ein unbeitinuntes Leiden 
des Herzens, ein Kummer ohne Gegenjtand, ein glühen- 
des Sehnen nach dem Unbekannten, eine unbejchreibliche 
Aufregung des ganzen Weſens, das war's, was wir 
empfanden. Sch ſchäme mich, es zu gejtehen, aber es iſt 
dasjelbe, was ich jebt empfinde.” Ein anderes Bild 
wiederum bietet der alternde Meilter. Cr hatte fein 
Leben lang mutig gejtritten; aber der Sieg war ausge 
bfieben. Die Kraft hat ihn verlaffen; troftloje Berbitte- 
rung und die harte Notwendigkeit, allem entjagen zu 
müfjen, woran einſt jein Herz gehangen, ſie find fein 
Altenteil. Wenn er 1862 der fatjerlichen Bibliothek zu 
St. Petersburg, die ihn um ein Autograph gebeten hatte, 
die Bartitur feines Te deum ſchickt, begleitet er Diejes 
Geſchenk mit den Worten: „Als ich dies fchrieb, beſaß 
ih Glauben und Hoffnung; Heute bleibt mir nur noch 
eine Tugend, die Reſignation.“ Seine Briefe an Die 
Fürſtin Wittgenftein find ein erjchütterndes Dofument 
diefer lebten Station auf dem Leidenswege de3 großen 
Mannes, wo ihn alle freundlichen Geister verlaffen haben, 
alle Sterne verjunfen find und die tiefe Nacht düſterſter 
Schwermut gleichmäßig die Seele umfangen hält, ohne 
ſich faum je wieder aufzuhellen. 

Die Heftigfeit des Willens, verbunden mit einer franf- 
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haft gefteigerten Senfibilität bewirkte es, daß Berlioz 
Schmerz und Freude nicht nur ſtärker empfand als andere 
Menjchen, jondern daß auch die gegenfäßlichen Gemüts— 
ftimmungen bet ihm rajcher, unvermittelter und oft ohne 
fichtbare äußere Miotivierung einander ablöften. „Wie 
bin ich unſelig organiſiert!“ — fo klagt er jelbft — „ein 
wahrer Barometer, bald Hoch oben, bald tief unten, 
willenlos unterivorfen den Schwankungen der heitern oder 
düſtern Atmoſphäre meiner verzehrenden Gedanten.” Und 
ein andermal an Ferrand: „Du weißt ... wie mein Leben 
hin und her wogt. Einen Tag wohlauf, ruhig, träume- 
riſch und alles poetiſch verklärend, den andern nerven- 
franf, gelangweilt, ein räudiger Hund, bilfig, bösartig 
wie tauſend Teufel, auf das Leben jpeiend und bereit, 
es um ein Nicht? zu enden.“ Wie fich dieſe unberechen- 
bar faprizidje Sprunghaftigfeit der Stimmung in jenen 
Werfen als Borliebe für überrafchende und unvorher— 
gejehene Kontraftwirfungen offenbart, jo fommt fie in 
jeiner Lebensführung zum Ausdruck als Hang zur Aben— 
teuerlichkeit, al3 Abneigung gegen alles Gleichmäßige und 
Geregelte, als Haß gegen das Einerlei des Alltags, der 
jo weit geht, daß e3 einem oft wirklich Schwer fällt, all 
dieſe tollen Bizarrerien für echt, d. h. für frei von Poſe 
zu halten. Bei Betrachtung des Berliozſchen Liebeslebens, 
das voll iſt von jolchen Dingen, die bei einem andern 
nur als fomplete Narrheit oder eitle Komödianterei zu 
qualifizieren wären, wird uns mehr als ein Beleg dafür 
begegnen. 

Es leuchtet ein, daß ein folcher Charakter zunächſt etwas 
durchaus Abitoßendes haben muß. Da ift auf den erjten 
Blick gar nichts Liebenswürdiges zu entdeden: alles rauh, 
boritig und widerhaarig, überall jchroffe Eden und Kanten, 
nirgends etwas, das dazu verlocdte, ich dieſer grotesfen 
Ericheinung zu nähern, e3 ſei denn, daß uns die Neu— 
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gierde oder — das Mitleid reizte. Und doch iſt es nur 
die Außenfeite, die fich bei Berlioz jo wenig einnehmend 
zeigt. Sind wir einmal durch die harte Schale Hindurch- 
gedrungen, jo gewahren wir zu unſerm ftaunenden Ent- 
zücken, daß fich in ihr ein Herz verbirgt, jo liebenswert wie 
wenig andere. Es gehört zu den zahlreichen Widerjprüchen 
im Charafterbilde des Meiiters, daß ganz im Gegenſatz zu 
der wilden Impetuoſität feines Begehrens eine zarte, bis 
zum entſchieden Sentimentalen gehende Empfindjamfeit, 
eine rührende Weichheit des Gemüts immer wieder bei 
ihm zum Durchbruch kommt. Diefer Mann, der jo un— 
erichroden Hinabgeblict Hat in die graufigjten Abgründe 
des menschlichen Dafeins, der geniale Maler hölliſcher 
VBandämonien, der vor feiner Blasphemie und feinem 
Cynismus zurückſchreckte, wo e3 die fünjtleriiche Wahrheit 
galt, er konnte weinen, wie ein Sind, wenn eine empfind- 
fiche Stelle feines Herzens getroffen wurde. Er muß jich, 
von Wehmut übermannt, abwenden von dem Stnabenbilde 
jeines Sohnes, nicht etwa, weil jein Liebling gejtorben, 
fondern weil er — erwachlen ift. Diejer Anblick beivegt 
ihn, „wie wenn er zwei Söhne gehabt hätte und nur der 
große junge Mann ihm geblieben jei, während der Tod 
das Tiebreizende Kind Hinweggenommen habe“. Danır tft 
es die Kunft, vor allem die Muſik, die, wenn fie jo recht 
zu jeiner Seele Spricht, ihn immer wieder zu Tränen 
rührt. Nicht nur in feinen jungen Sahren, als er fo 
eifrig und regelmäßig die Oper befuchte, um fich an den 
Meifterwerfen jeines Abgottes Gluck zu begeiftern, auch 
Ipäterhin im reifen Mannesalter kann er jich nicht ent- 
halten, in lautes, oft minutenlanges Schluchzen auszu- 
brechen, wenn ein Schöner muſikaliſcher Eindruc feine Bruft 
bis zum Überftrömen erfüllt hat, — und zwar gefchieht das 
ebenſowohl bei eignen wie bei fremden Schöpfungen. Der 
Greis endlich muß jeine Vorlefungen aus Shafefpeare, 
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die er jo jehr Tiebte, faſt bei jeder ihm bejonders ans 
Herz gewachjenen Stelle unterbrechen, um ſich die Tränen 
der Ergriffenheit zu trocknen. 

Es entipricht dieſer weichen Empfindiamfeit jeines Ge- 
müts, daß Berlioz in hohem Maße liebebedürftig war. 
Das Bedürfnis, ſich ganz binzugeben, bis zur vollen 
Selbitvergefienheit ſich zu verlieren in einem geliebten 
Weſen, e3 tritt ung um jo rührender bei ihm entgegen, 
als es niemals in jeinem Leben wahre Befriedigung findet. 
Mit wenigen Ausnahmen löſen ſich die intimen Verhält- 
nifje, die er knüpft, jehr bald wieder auf; fein Lieben ift 
ein rasch verfliegender Rauſch. Liegt es Doch in feiner 
Natur, niemals und nirgend zu dem bejeligenden Gefühle 
des erreichten Zieles, der geftillten Sehnjucht und des 
gejicherten Glücksbefites zu gelangen. Wenn es nicht das 
Schickſal iſt, das von außen her mit rauher Hand in 
jeinen Bufen greift, um das zarte Pflänzlein Glück ſchon 
im eriten Keimen wieder zu vernichten, dann bejorgen 
dies Henfergejchäft von innen her die hölliſchen Dämonen 
des eignen Herzens: die Zweifelſucht, die Sfeptif und 
der Cynismus, die bet ihm um jo verhängnisvoller wirken, 
als jie nichts andres jind denn eine Folge jener zwie— 
ipältigen Charafteranlage, bei der jedes Gefühl unlösbar 
an feinen Widerpart gefettet, jede Empfindung ſtets bereit 
it, fich in ihr Gegenteil zu verwandeln, und jeder Gemüts— 
zultand von vornherein dahin tendiert, nicht zu beharren, 
jondern in feine Negative umzufchlagen. 

Sp jehen wir denn aud), daß Berlioz' Wib — umd 
er war jehr witig — vorzugsweife etwas Ätzendes und 
HZerjtörendes hat. In ihm reagiert die Schärfe feines 
Berjtandes auf die Weichheit feines Gemüts. Das Harmlo3- 
Heitere, ebenjo wie das Derb-Komijche Liegt ihm fern. 
Der römische Karneval — ſtark verpöbelt, wie er zu feiner 
Beit ſchon war — hat ihn zwar zu einer feiner genialften 
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Eingebungen injpirtert; in Wirklichfeitt aber fand er ihn 
abitoßend und efelhaft. Und für das „Eleine“ Genre, wie 
e3 etwa Durch Roufjeaus entzücenden »Devin du village« 
repräfenttert wird, hat er nıır Berachtung. Auch kann man 
Sullien nicht jo ganz Unrecht geben, wenn er (in jeinem 
großen Werfe ©. 2557.) von des Meijters eigner Heiterkeit 
urteilt, daß ihr Ausdrud in feinen Werfen nicht immer 
ganz überzeugend wirke. „Berlioz kann nicht lachen, hatte 
Jules Janin gelegentlich des Benvenuto gejagt, und wenn 
dieſer Ausſpruch, jo unbedingt Hingeftellt, entichteden zu 
weit ging, jo enthielt er Doch etwas wahres, infofern 
nämlich die Heiterkeit bei Berlioz immer die Anftrengung 
verrät und nichts Freies und Ungezwungenes hat." Da- 
gegen war die zerfegende Straft der Sronte um fo jtärfer 
in ihm ausgebildet. Auch darin erjcheint er als echter 
Nomantifer, daß er es liebte, die Dppofitionspartei des 
eignen Innern vornehmlich in diefer Form zu Wort fommen 
zu laffen, daß es ihm geradezu ein Bedürfnis war, Die 
durchaus auf das Große und pathetiich Erhabene in Leben 
wie Kunſt gerichtete Grumdtendenz jeines Geiſtes gelegent- 
(ich ſelbſt höhnend zu verjpotten und zu verneinen. 

Dft Hat man Berlioz Egoismus vorgeworfen, — mit 
Grund nur injofern, als jeder Schaffende jelbitiich fein 
muß, wenn er nicht auf den eigenjten Inhalt feines Lebens 
verzichten will. „Die Meifterjchaft gilt oft für Egoismus“ 
ſagt Goethe. Dem großen Kimftler wird notwendiger: 
weile das eigne Streben zum DBertreter, und zwar mehr 
oder minder zum einzigen Vertreter der Kunſt überhaupt. 
Seine Sade ift die Sache der Kunft, der Menfchheit. 
Und wenn er für fich kämpft und nichts Sehnlicheres 
fennt, als feine Perſon durchzuſetzen und zur Geltung zu 
bringen, fo ift e8 der Genius der Kunft felpft, mit dem 
er ſich identifiziert hat, es ift das Ideal in der konkreten 
Beſonderung eines ganz bejtimmten individuellen Strebeng, 
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für das er ftreitet. Davon abgejehen und den Begriff im 
menjchlich-moraliichen Sinne genommen, war Berlioz ge- 
wiß fein Egoift. Welche Opfer fonnte er bringen für die, 
die er liebte. Wie hängt er an feinem Sohne, der ihm 
doch nur Schmerz bereitet, wie jorgt und kümmert er fich 
um ihn. Und dann, wie treu und anhänglich zeigt er 
fich gegenüber einem wirklich erprobten Freunde, wie etwa 
Humbert Ferrand einer war. Wie findlich fanıı er fich 
freuen, wenn einem ihm Nahejtehenden ein Glüc zuteil 
wird, wie z.B. wenn der junge Saint-Saëns den Rom— 
preis erhält. Und wie fonnte er dankbar fein! Als im 
Sahre 1868 Charles Blanc, dem Berlioz von früher her 
verpflichtet war, für einen freigeiwordenen Sitz unter den 
40 „Uniterblichen" der Academie francaise fandidierte, 
bejuchte er den ſchon ganz hinfälligen Meifter aus Höf— 
lichkeit, ohne daß er daran gedacht hätte, ihn um feine 
Stimme zu bitten. „Meine Tage find gezählt,“ ruft der 
mide Greis dem alten Freunde entgegen, „mein Arzt hat 
es mir gejagt”; und mit einem halben Lächeln: „er hat 
mir jogar die genaue Rechnung gemacht. Aber die Wahl 
findet bereit3S am 25. November ftatt; ich will mich ein- 
finden. Es werden mir dann jogar noch ein paar Tage 
bleiben, um mich zu erholen.” Und er hielt fein Ber- 
Iprechen, objchon er nicht einmal mehr ohne fremde Hilfe 
fich bewegen fonnte. 

Solche Züge beweiſen, daß es mehr ift als eine leere 
Phraſe, wenn Berlioz an einer Stelle feiner Memoiren 
ausprüclich bezeugt: er babe zwar viele Schurfen und 
Karren in feinem Leben getroffen, die ihm ein Necht 
gaben zu der ſouveränen Menfchenverachtung, die er jo 
gern zur Schau trug; er ſei aber auch überreich dafür 
entichädigt worden durch das jeltene Glück, mehr edle 
Freunde und aufopfernde Wohltäter gefunden zu haben 
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treffliche Menſchen,“ ſo ruft er aus, „die ihr ohne Zweifel 
ſchon lange euer edles Benehmen mir gegenüber vergeſſen 
habt, laßt euch an dieſer Stelle daran erinnern, laßt euch 
aus überſtrömendem Herzen dafür danken, laßt euch die 
Hand drücken und euch ſagen, mit welch innigem Glücks— 
gefühl ich an die Wohltaten denke, für die ich euch ver— 
pflichtet bin!!!“ 

In ſeiner Kunſt iſt Wahrheit des muſikaliſchen Aus— 
drucks unſeres Meiſters oberſtes Schaffensgeſetz. Ihm ord— 
net er alles unter. Wahr bis zur Häßlichkeit, ja bis zur 
Geichmaclofigfeit, das war jeine Devije. in getreites 
Abbild feines Innern wollte er im Kunſtwerk geben. Das 
ganze wilde und ungebändigte Chaos der widerjtreitenden 
Wallıngen und Empfindungen jeines Herzens follte ſich 
in den Tönen widerjpiegeln. In dieſer Wahrhaftigkeit 
des charafteriftiichen Ausdruds war er unerbittlich big 
zur Grauſamkeit gegen den Zuhörer und gegen Jich jelbit. 
Es bedarf feiner ausdrücklichen Berficherung, daß ein 
jolcher Künstler auch ein tief wahrhaftiger Menſch geweſen 
fein muß. Das it ſelbſtverſtändlich. Aber, jo fragen 
wir, wie ſtimmt dazu die motorische Tatjache, daß Berlioz 
al3 Dariteller jeines eigenen Lebens es mit der Wahrheit 
durchaus nicht immer jo ganz genau genommten hat, daß 
in den Memoiren die Erzählung nicht nur vielfach ungenau, 
gefärbt und aufgepugt, jondern bisweilen geradezu gefälfcht 
und mit vollbewußter Abfichtlichkeit jo gewendet erjcheint, 
daß der Lejer getäuscht und irregeführt wird. Wie ich 
ſchon andentete, erklärt fich dieſe Seltiamfeit vor allem 
Daraus, daß eine ganz außerordentlich lebhafte Bhantafie- 
tätigfeit bei Berlioz feinem Willen zur Wahrheit gegen- 
über ſtand und ihn gelegentlich überwucherte. Alſo auch 
hier ein Gegenſatzpaar, das fich wohl auch jonft in einem 
Menjchen vereint findet, bei unſerem Meifter aber, weil 
vollkommen unausgeglichen, als offenbarer Widerſpruch 





auftritt. In jehr naiver Weile gefteht er eg jelbit einmal 
geradezu ein gelogen zu haben. Er erzählt in den Me— 
moiren eine ganz gleichgiltige Tatſache und fügt die An— 
merfung bei: „das iſt gelogen, eine Folge der Künſtlern 
jederzeit anhaftenden Tendenz, Phraſen zu jchreiben, von 
denen fie ſich einen bejondern Effekt verjprechen." Ja, 
auch in jeiner Kunſt paſſiert es ihm gelegentlich, daß ihm 
die Vhantafie einen Schabernad ſpielt. Wenn es eine 
einfache Konſequenz der künſtleriſchen Wahrhaftigfeitspflicht 
it, daß der Künſtler der Grundidee feines Werfes alles 
Nebenwerk jubordiniere, jo jehen wir bei Berlioz bisweilen 
das Epiſodiſche die Oberhand gewinnen. Ein andrer 
hätte 3. B. feinen Fauſt nur dann nach Ungarn geführt, 
wenn e3 für die Sache jelbit notwendig gewejen wäre. 
Die bloße Phantafievoritellung, wie wirkungsvoll ſich der 
Rakoczy-Marſch an folcher Stelle ausnehmen werde, ge- 
nügt bei Berlioz, um ihn zu eimem künſtleriſch gänzlich 
unmotivierten Schritt zu verleiten. Und ebenſo iſt er, 
wenn er feine Memoiren schreibt, viel zu jehr phantafie- 
voller Künftler, um nicht manchmal der poetischen Wirkung 
die Wahrheit zu opfern. 

Sa, man kann diefen Konflikt noch tiefer faſſen. Jedes 
Leben hat eine innere Wahrheit, die in Der empirischen 
Wirklichkeit unfres Erlebens ebenjowenig rein und unge- 
trübt zum Ausdruck gelangt, wie in der Natur die Idee 
einer Erjcheinung fich ganz adäquat im fonfreten Objekte 
ausprägt: die Realität bleibt immer Hinter der Sdealität 
zurüd. Wenn ich nun jehe, wie Berlioz 3. B. feinen 
Herzensroman mit Miß Smithion jo ganz anders dar- 
jtellt, als er in Wirklichkeit verlaufen ist, jo habe ich das 
Gefühl, daß er Dasselbe tue, was ein Künſtler mit feinem 
„Modell“ jich erlaubt, wenn er „idealiſiert“ — nicht in 
dem Sinne, daß er hätte vertufchen und bejchönigen wollen, 
jondern einfach in der Abficht, das „An-ſich“ des Vor— 
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gangs gereinigt von den äußeren Zufälligkeiten feiner 
hiftorischen Erjcheinung zur Darftellung zu bringen. Er 
vernachläfftgt die chroniftiiche Nichtigkeit zugunsten der 
„inneren Wahrheit". Er „tiliftert“ die Gejchichte, um 
den Kern Der Sache deutlicher hervortreten zu laſſen. 
Daß er das aber tum fonnte, bezeugt, wie er nicht ſowohl 
als Hiltorifer denn als Künstler und Dichter jeine Lebens- 
erinnerungen gejchrieben hat. Die Lebhaftigfeit feiner 
Künſtlerphantaſie läßt ihn verfennen, was er der Wahr- 
baftigfeit ſchuldig iſt. Daß einen folchen Charakter troß 
alledem nicht der geringſte Vorwurf treffen fann, daß das 
überhaupt mit Lügen im ethischen Sinne des Wortes gar 
nicht8 zu tun bat, das wird der Moralphiliiter freilich 
niemal® begreifen. Aber für ihn hat auch ein Berlioz 
nicht gelebt und nicht gejchrieben. 

Seinen Ruhm, feine fünftleriiche Größe hat Berlioz 
gewollt und gejucht wie jeder Künſtler. Aber niemals 
hat er Fleinlich perſönliche Zwecke verfolgt, niemals iſt 
er feinem Gotte um des Mammons willen untreu ge- 
worden. Und das ift gerade der ftrahlendfte Edelſtein 
in dem Diadem, das die Nachwelt ihm aufs Haupt ge- 
jeßt, daß er jene Fünftlerifche Miſſion ftet3 im Sinne 
eine heiligen, prieiterlichen Berufs erfaßt, daß feine Not 
und fein Elend ihn dazu vermocht Hat, auch nur ein 
Titelchen nachzulaffen von den hohen Anforderungen, Die 
er an Sich ſelbſt ftellte, daß er dem Niedrigen und Ge- 
meinen nie auch nur die geringste Konzeffion machte und 
jein Wappenfchild rein und unbeflect aus einem ſchmerzens— 
reichen Lebensfampfe davontrug, daß er auf dem Schlacht- 
felde der Geiſter ein wahrer Ritter „ohne Furcht und 
Tadel" und zugleich ein edeliter Märtyrer jeines Fünft- 
leriichen Glaubens geweſen ift. 


IV. 
Frauen und Siebe, 


Bielleicht in feiner andern Art von Lebensbetätigungen 
und Lebensbeziehungen tritt die romantische Natur von 
Berlioz' Charakter jo deutlich zutage, wie in feinem Ver— 
hältnis zum anderen Geichlecht. In ſeinem Liebesleben 
konzentriert fich fein ganzes Weſen. Es ift da, als ob 
ein Brennjpiegel die ſonſt wohl zerjtreuten Strahlen feiner 
Individualität auffinge und in einem PBunft vereinige. 
Hier fteigert fich die ungeftime Heftigfeit feines Wollens 
zur Naferei, die Bizarrerie ſeines Tuns und Lafjens zum 
hellen Wahnfinn, die Weichheit jeines Empfindens zur 
Hyſterie. Was e3 eigentlich bejagen will, wenn man 
Berlioz einen widerjpruchsvollen Charakter nennt, aus 
feinem Lieben fann man e3 vor allem erfennen. Unbe- 
ſtändig wie Don Juan und zugleich treu wie Ritter 
Toggenburg, von glühend verzehrender Sinnlichkeit und 
Doch auch wieder jo Hyperfpiritualiftiich veritiegen wie 
nur irgend ein romanhafter Seladon, groß im Vergeſſen 
und ebenſo groß im Gedenfen, ein Mann, bei dem Die 
leivenschaftlichjte Entflammung mit einem Schlage fich in 
Eijesfälte wandelt, der heute ſchmäht, was er gejtern an- 
gebetet hat, und der als Greis jein letztes höchſtes Glück 
darin findet, mit feinen Gefühlen zu der zurüczufehren, 
der einſt jeine knabenhaft verjchwiegene Sugendliebe ge- 
golten hatte, — fürwahr, er bietet jo frafje und anjchei- 
nend unvereinbare Stontrafte, daß man glauben Fünnte, 
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Gott Amor habe fich jelbft in ihm infarntert und alle 
MWideripruchsfülle feiner jchillernden Doppelnatur in dieſe 
eine Seele ausgegofien. 

Im Alter von zwölf Jahren, noch bevor er zum erjten 
Male die Wirkung der Mufik erfahren hatte, lernte Berlioz 
die Liebe fennen. In Meylan, einem in der Nähe von 
Grenoble gelegenen Dorfe, wo der mütterliche Großvater 
von Hector wohnte und jeine Familie alljährlichen Sommer- 
aufenthalt nahm, verliebte er fich in ein um ſechs Jahre 
älteres Mädchen, da3 Für feine findliche Leidenſchaft natür- 
ficherweife nur ein Lächeln und gutmütigen Spott übrig 
hatte. Iſt an diefer frühen Liebe an fich nicht? bejonderes 
— hat doch ein jeder von uns in jenen Sahren ähnliches 
empfunden und erlebt — jo wird fie merfwirdig zunächit 
duch die ungewöhnliche Stärfe, mit der ſie bei dem 
‚jungen Berlioz auftritt, dann aber vor allem Dadurch, 
daß fie zwar bald genug vergeflen ift, wenn der an- 
gehende Medizinftudierende die Heimat verläßt, nach fteb- 
zehn Sahren aber noch ſchmerzlich fühlbar in jenem Herzen 
nachzittert und Schließlich in der lebten Lebensperiode des 
Meisters, als er Schon ein alternder Mann war, noch ein- 
mal auflodert in einer ſpäten Flamme, die ergreifend und 
zugleich grauenhaft geſpenſtiſch, lächerlich und rührend in 
einen tft. 

Die eigentliche große Leidenschaft feines Frühen Mannes- 
alters war dann die Liebe zu der englischen Schauspielerin, 
die ihm zuerit die Wunder der Shafejpearefchen Frauen— 
welt offenbart. Hariet Smithjon war im September 
1827 mit der Theatergejellfchaft, deren Borftellungen jo 
große Senjation erregten, nach Baris gefommen. Die 
damals ungefähr 27jährige Künstlerin!) ſcheint eines jener 
Naturtalente geweſen zu jein, die, unterftüßt durch eine 


1) Die Angaben des Geburtsjahres ſchwanken zwiſchen 1800 bis 
1802. Auf jeden Fall war fie etwas älter als Berlioz. 
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reizende Erſcheinung, ohne viel künſtleriſche Kultur und 
bewußt refleftiertes Verftehen inftinktiv die tiefite Intention 
des Dichters treffen und damit die unglaublichiten Wir- 
fungen erzielen. In ihrer beiten Rolle, als Ophelia, jah 
fie unjer Meister zuerſt. Er verfiel Jofort in eine tolle 
Naferei, von der man fich faum eine rechte VBorftellung 
machen kann. An Schlaf, an Studium, an Arbeit war 
nicht mehr zu denken. Blan- und ziellog irrt er in den 
Straßen der Stadt und ihrer Umgebung umber, bis er 
in abjoluter phyfischer Erichöpfung irgendwo draußen im 
Felde zufammenbricht und in todesähnlichem Schlafe liegen 
bleibt. Es war ein Zuftand, der an den Wahnfinn grenzte, 
und um jo furchtbarer, als feine Liebe gänzlich hoffnungs— 
(08 zu ſein schien. 

Endlich gelingt es ihm, ſich aufzuraffen. Er will ein 
Konzert veranftalten, das ihm die Aufmerkſamkeit und das 
Intereſſe der Angebeteten gewinnen ſoll. Es findet am 
26. Mai 1828 ſtatt. Berlioz jelbit ift mit dem Erfolg 
jehr zufrieden; aber Doch war das Auffehen, das er erregt 
hatte, jo jehr nur auf den engeren Kreis der Mufifer und 
Mufikfreunde bejchränft geblieben, daß nichts davon zu 
Miß Smithjon drang. Bis dahin hatte er zwar öfter 
ſchwärmeriſche Briefe an fein Idol gerichtet, — ohne 
freilich jemals eine Antwort zu erhalten: ſchließlich hatte 
die Künstlerin jogar die Annahme feiner Schreiben ver: 
weigert — ſonſt aber noch keinerlei perſönliche An— 
näherung gewagt. Jetzt beauftragt er Henriettes Lands— 
mann und Agenten Turner, die Geliebte davon in Kenntnis 
zu ſetzen, wie es um ihn ſtehe. Ihre ſanft ausweichende 
Antwort: wenn Berlioz ſie wahrhaft liebe, ſo werde er 
auch ein paar Monate des Wartens ertragen können, ſie 
genügt, um ihn in taumelndes Entzücken zu verſetzen: 
„Wie“, ſo ruft er aus, „es wäre möglich, daß ich von 
Ophelia wiedergeliebt würde oder daß doch wenigſtens 
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meine Liebe ihr jchmeichelte, ihr gefiele? ... Mein Herz 
Ichwillt und meine Einbildungsfraft macht vergeblich Die 
ſchrecklichſten Anftrengungen, um dieſes Übermaß von 
Glück zu begreifen.“ 

Die Abfchiedsvorftellung der engliichen Schaufpieler 
gibt ihm dann die Gelegenheit zu einem zweiten, nicht 
minder verunglücten Berfuch, als Künftler das Herz von 
Mid Smithfon zu erobern. Er jet es durch, daß eine 
Duvertüre feiner Kompofition an jenem Abend im Theater 
gejpielt wird. Allein die berühmte Tragödin iſt während 
der Aufführung beim Anfleiden in ihrer Garderobe und 
hört gar nicht von der Schönen Muſik, die doch nur für 
fie erflang. Turner hatte ihm verſprochen, auch fernerhin 
bei der Geliebten für ihn zu wirken. Trotzdem finft 
Berlioz nach ihrer Abreife in eine troſtlos verzweifelte 
Stimmung. Denn: „Ganz und gar unmöglich“, Hatte 
Miß Smithſon geantwortet, al3 der Vermittler ihr kurz 
vor der Abfahrt von dem geheimen Sehnen und Hoffen 
de3 jungen Künſtlers ſprach. 

Nach einer Tournee duch Holland kehrt die Schau- 
ipielerin nach London zurüd. Berlioz, der immer weiter 
ſchwärmt, erfährt aus den Zeitungen von den Triumphen, 
die fte in ihrer Heimat feiert Juni 1829). An der Seite 
der Geliebten, gleich ihr und mit ihr unerhörte fünft- 
leriiche Erfolge erringen: das wäre der Himmel auf 
Erden! Er träumt ein ungeheures Werk, das alles bisher 
Dageweſene in den Schatten Stellen und feinen Namen 
unjterblih machen fol. Es it der Gedanfe an Die 
„Phantaſtiſche Symphonie”, der jebt zum erjtenmal in 
ihm auftaucht. Seiner Liebe will er mit ihr ein ewig 
unvergängliches Denkmal jegen. Aber ehe er noch dazu 
fommt, mit der Ausführung feiner riefenhaften Konzeption 
zu beginnen, erfährt jein Herz eine unerwartet plößliche 
Wandlung. „Schredliche Dinge“ find ihm über Miß 
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Smithjon zu Ohren gefommen — in Wahrheit waren es 
böswillige Berleumdungen —; und er zögert nicht, mit 
einem Schlage das Gödtterbild in feinem Buſen zu zer- 
trümmern. Die bisher jein Ein und Alles gewejen war, 
überjchüttet er nun mit Spott, Hohn und Verachtung. 
Sein angeborener Sfeptizismus in Verbindung mit dem 
Überdruß an der ſelbſt fiir einen Berlioz auf die Dauer 
unerträglichen Rolle des in eiwiger Verzweiflung fich ver- 
zehrenden unglücdlichen Liebhaber hatte es vermocht, daß 
jene Gerüchte eine jo rajche Sinnesänderung bewirkten. 
Immerhin war die Kataftrophe fürchterlih. Zum Tode 
getroffen verjchwindet der Unglücdliche aus Paris. Und 
während er verzweifelt in der Umgebung umberirrt, bis 
er — wie früher ſchon öfter — irgendwo halbtot vor Er- 
miüdung und Hunger zufammenftürzt, glauben ihn feine 
Freunde bereit3 tot. Da taucht er plößlich wieder auf, 
Ichließt fich für mehrere Tage von allem ab und nimmt 
dann ruhig fein gewöhnliches Leben auf. Er war geheilt. 

Inzwiſchen hatte er den deutſchen Bianiften und Kom— 
ponilten Ferdinand Hiller fennen gelernt, der fich zu 
jener Zeit in Paris aufhielt. Diejer war verliebt in die 
damal3 achtzehnjährige junge Klavierfpielerin Camille 
(eigentlich: Marie» Felicite-Denije) Mofe, Tochter eines 
belgischen Vaters und einer deutichen Mutter, die dann 
ipäter den Klavierfabrifanten Bleyel geheiratet hat. Hiller 
benußte den mit Melle Mofe im gleichen Haufe Mufik- 
unterricht erteilenden Berlioz als Postillon d’amour, 
mußte aber bald zu jeinem Schaden bemerken, daß der 
Freund jelbit nicht unempfänglich blieb für die Neize der 
anmutigen Künftlerin. Bald war Hiller bei Melle Moke 
verdrängt, und Berlioz, ſtürmiſch wie immer, hat nichts 
geringeres im Sinn, als feine neue Flamme jofort zu 
heiraten, woran indejjen bei der Abneigung der Mutter 
Mofe gegen einen ohne jegliche geficherte Exiftenz da— 
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jtehenden und dazu noch fo phantaſtiſch exaltierten 
Schwiegerfohn zunächit nicht zu denken war. 

Der Meifter hat e8 in den Memoiren jpäter jo dar— 
geitellt, als ob Melle Mofe bei ihn die Rolle der Poti— 
phar, er ſelbſt die des keuſchen Joſeph gejpielt habe, der 
fih exit nach) langem Sträuben „verführen“ läßt. Es 
mag Ddahingeftellt bleiben, ob das Berhalten der jungen 
Dame tatlächlic Anlaß zu dieſer Auffaffung geben fonnte. 
Sicher iſt, daß er fih als Selbitbiograph bemüht, die 
Liebe zu Melle Mofe als ein ganz umwichtiges, neben- 
Jächliches Intermezzo innerhalb des großen Liebesromang 
mit Miß Smithſon möglichjt flüchtig abzutun, während 
in Wahrheit die Engländerin mehr als zwei Jahre lang 
aus Berlioz’ Herzen vollitändig verfchwunden bleibt. Kein 
Wort verliert er darüber, daß er die Tendenz jener 
Phantaftiichen Symphonie, die anfänglich die Liebe zu 
Miß Smithjon verherrlichen Sollte, nun radikal umkehrt 
und in ihr jebt das Mittel erblickt, um fich an der ſprö— 
den Schönen zu rächen, die ihn mit ihrer Unempfindlic)- 
feit jo tief verleßt hatte, — daß mit einem Wort Die 
Liebe zu feiner ſpäteren Frau nicht, wie er will, kaum 
unterbrochen die ganzen Jahre über fortdauerte, jondern 
vollfommen aus jenem Buſen ausgerottet jchten, um erſt 
Ipäter wieder von neuem Wurzel zu faflen. 

sm Mai 1830 fam Miß Smithjon wieder nach Paris, 
diesmal vom Glück weniger begünftigt: in einem kleinen 
Stüde, das die Direktoren der komischen Oper für Sie 
hatten anfertigen laſſen, fand fie feinen Beifall, und mit 
einem Verluſt von 6000 Franc mußte die Künftlerin das 
verfehlte Unternehmen büßen. Ein Augenblick erfaßt 
Derlioz Mitleid mit ihrem Schiejal. Aber es iſt bald 
verflogen, und nach wie vor betrachtet er die erite Auf- 
führung der „Epiſode aus dem Leben eines Künstlers“ 
(d. Dezember 1830) als Akt der Rache an der „Un 
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würdigen“. Der Erfolg dieſes Konzerts bricht endlich 
auch den Widerſtand der Mutter ſeiner nunmehrigen Braut, 
und die Hochzeit mit Melle Moke wird auf Oſtern 1832 
feſtgeſetzt. Dieſer Aufſchub war nötig, weil Berlioz, der 
jetzt endlich (Sult 1830) den Prix de Rome erlangt hatte, 
vergeblich bemüht gewejen war, die Erlaubnis zu erlangen, 
daß er die mit dieſem Preis verbundene Benfion ganz in 
Paris beziehen dürfe. Er mußte nach Stalten abreiſen, 
wohin er jich Anfang 1831 aufmacht. 

Nach einem längeren Aufenthalt in La Cöte-St. Andre 
fommt er in den eriten Tagen des März in Rom an. 
Schon durch einen Brief Hiller beunruhigt, gerät er in 
helle Verzweiflung, als jeine Braut gar nichts von fich 
hören läßt. Nachdem drei Wochen vergangen find, ohne 
daß er einen Brief erhalten hätte, faßt er den tollen Ent- 
ſchluß nach Paris zurüczufehren, einen Entichluß, deſſen 
Ausführung feine Streichung als Penſionär der Academie 
de France, in der die Laureaten während ihres römischen 
Aufenthalts wohnten, und den Berluft des Stipendiums 
zur Folge gehabt hätte. Er reift ab, wird aber in Florenz 
durch Krankheit zurückgehalten. Die Worte die er in jenen 
Tagen an Ferrand jchrieb, geben einen Begriff von jener 
Gemütsverfaflung: „Du ſprichſt von Muſik! . ... Liebe! 
. . .. Was willit Dur damit jagen? ch verftehe das nicht 
. . . Gibt es etwas auf Erden, das Muſik und Liebe heißt? 
sm ZTraume glaubte ich diefe beiden unheilverfündenden 
Worte gehört zu haben. Unglüdlicher, der Du bift, wenn 
Du daran glaubit; ich glaube an nichts mehr!“ 

Seine Befürchtungen waren nur zu begründet. Endlich) 
am 14. April erhält er Nachricht aus Paris, nicht von 
der Geliebten jelbit, wohl aber von der „Schwiegermutter”, 
die ihm — die Heirat ihrer Tochter mit Mr. Pleyel an— 
fündigt. Er kocht vor Wut, und in der Naferei des wahn- 
finnigften Zorns heckt er einen Wlan aus, der vielleicht 
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dag Abenteuerlichite it, was fich Berlioz in dergleichen 
Dingen je geleiltet hat. Daß die verräteriiche Geliebte 
jamt der kuppleriſchen Mutter und dem unjchuldigen 
Klavierfabrifanten fterben müfje, verjtand ſich von jelbit. 
Er wird fie alle drei und dann fich ſelbſt töten. Aber 
wie dieſe Schwarze Rache ausführen? Wie in die Nähe 
der Schuldigen gelangen, ohne daß fie die Gefahr wittern, 
ihn vorzeitig erfennen und im lebten Augenblick noch feine 
grimme Tat vereiten? Um nach diefer Richtung Hin 
ficher zu gehen, arrangiert er eine grotesfe Komödie, Die 
darin gipfelt, daß er fich Frauenkleiver anfertigen läßt, 
die ihm als fichernde Maske dienen jollen. Man muß 
dieje ganze bizarre Gejchichte in der ausführlichen Erzäh— 
fung der Memoiren nachlefen — fie fteht im 34. Stapitel 
des 1. Bandes: —, um ein anichauliches Bild von ihrer 
wahnwitzigen Hhperromantif zu gewinnen. 

Wovon aber die Memoiren jo gut wie nicht$ verraten, 
das ift der Unfall, der ihn plößlich zur Vernunft bringt. 
Er gelangt bis Genua, wo er — ob freiwillig oder um- 
freiwillig, it nicht ganz aufgeflärt — ins Meer jtürzt. 
Er wird gerettet und fühlt fich in jeder Beziehung — ab— 
gefühlt. Er jchreibt nad) Rom an Horace Vernet, den 
Direktor der Akademie, einen entjchuldigenden Brief mit 
dem DBerjprechen, daß er Stalien nicht verlafjen werde, 
verlebt in Nizza noch 2—3 Wochen, die er jelbit die glüd- 
lichiten Tage jeines Lebens genannt hat, und fehrt dann 
nach Rom zurüd. Was ihn einigermaßen tröftet, iſt die 
liebevolle Aufnahme, die ihm die Familie VBernet bereitet, 
und faſt jcheint es, als ob ſehr bald Melle Louiſe Vernet 
von dem durch die Untreue ſeiner Camilla verwaiſten 
Herzen Beſitz ergriffen habe, doch iſt darüber nichts Näheres 
bekannt. Jedenfalls heißt ſie jetzt in ſeinen Briefen „der 
liebreizende Ariel“, ein Name, der bis dahin für Melle 
Moke reſerviert geweſen war, und als er auf ſeiner Rück— 
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reife von Italien (Sommer 1832) wieder ein paar Monate 
in La Cöte-St. Andre weilt, weigert ex fich entfchieden 
einem von jeinen Eltern arrangierten Heiratsplane näher 
zu treten, — eine Weigerung, die vielleicht mit durch 
die Hoffnungen motiviert war, Die er fich damals auf Louiſe 
Vernet glaubte machen zu fünnen. 

Wir haben bis jeßt in Berlioz einen ebenſo raſch ent- 
flammenden als plöglich erfaltenden, einen jehr hitzigen 
und jehr wanfelmütigen Liebhaber fennen gelernt, — Eigen- 
Ichaften, die, wenn fie auch bei ihm in grotesfer Mon- 
jtruofität auftreten, an ſich nicht gerade wunderbar zu 
nennen find. Nun aber fommt ein neuer Zug, und der 
it in der Tat ſeltſam genug. Sch meine die Eigentüm- 
lichkeit in Berlioz' Liebesleben, daß er, der flatterhafte, 
der den Begriff der Treue faum dem Worte nach kennt, 
troßdem nicht vergeſſen kann, daß längſt begrabene Ge— 
fühle immer wieder bei ihm auftauchen umd zu neuem 
Leben erwachen. Als er vor jeiner Rückkehr nach Baris 
in der Heimat weilte, traf es ſich, daß er den Gegenstand 
feiner Knabenjichwärmerei — »Estelle, la nymphe, l’hama- 
dryade du Saint Eynard« — wiederjah. „Nein“, jo 
befennt er jpäter, wenn er dieſe Begegnung in den Me— 
moiren erzählt, „Die Zeit iſt ohnmächtig gegenüber ſolchem 
Gefühl... . niemals fünnen andre Leidenschaften die Spur 
der erſten Liebe verwilchen..... Sch zählte 13 Jahre, als 
ich fie zum legten Male ſah . . . Ich war 30, als ich über 
die Alpen aus Italien zurückkehrte, und e3 wurde mir 
dunfel vor den Augen, da ich von fern den Saint Eynard 
erblickte und das Kleine weiße Haus und den alten Turm 

heltebte.stie noch.” 

Und damit nicht genug: kaum iſt er in Paris ange- 
fommen, jo wird er gewahr, daß er auch Mit Smithjon 
noch nicht vergefien hat. Zufällig erfährt er, daß die ehe— 
malige Geliebte noch in Frankreich weilt, daß fie fich 
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immer weiter bemüht — zuleßt jogar als Xeiterin eines 
eignen Theaterunternehmens —, die verlorene Gunſt des 
Pariſer Publikums wieder zu gewinnen, und dabei immer 
tiefer ind Unglüd geraten iſt. Die gänzlich erlojchene 
Flamme entzündet fich von neuem, und auch die urſprüng— 
liche Tendenz der „Bhantaftiichen Symphonie“ wird wieder- 
hergeſtellt. Als Denkmal feiner Liebe zu Miß Smithſon 
bringt Berlioz das monumentale Werf am 9. Dezember 
zuſammen mit der in Italien fomponierten (und kombi— 
nierten) Fortſetzung „Lelio“ zur Aufführung. Die aljo 
Gefeierte wohnt dem Konzert bei, und nun zeigen fich zum 
eriten Male Spuren vom Erwachen einer allerdings vorder- 
hand noch recht Schwachen Gegenliebe: muß fie fich ja doch 
gerührt und gejchmeichelt fühlen von den Beweiſen einer 
— wie fie glaubt — fo treuen und bejtändigen Leiden- 
ſchaft. Sie erlaubt ihm, fie zu beſuchen, und es entipinnt 
ih num ein intimer Verkehr, der fiir beide Teile die Duelle 
unfäglicher Aufregungen und Schmerzen wird. 

Er, leidenschaftlich und ftürmifch, dringt auf baldige 
Heirat. Sie, fühl, verftändig und zurücdhaltend, empfindet 
eine unüberwindliche Scheu vor der glühenden Craltiert- 
heit des Liebhabers. Kin Unfall, der Miß Smithion 
trifft, — fie bricht fich beim Aussteigen aus ihrem Wagen 
das Bein —, fnüpft das Band dann enger. Berlioz pflegt 
und unterſtützt die Unglücliche in aufopfernder Weiſe. Aber 
immer iſt er noch nicht am Ziel. Zwar die Geliebte ſelbſt 
gibt jegt feinem Drängen nach, aber nach wie vor bleibt 
der Widerftand der beiderjeitigen Verwandten zu über- 
winden, die begreiflicherweife jehr wenig erbaut find von 
einer jo romantischen und jedes Gebot der Lebensklugheit 
außer acht lafjenden Berbindung. Vergeblich ſucht Berlioz 
Henriette zu bewegen, daß fie gegen den Willen der ihrigen 
zur Ehe jchreite. Es ergeben fich die fürchterlichſten Krifen, 
die ihren Kulminationspunkt erreichen in jener des Dichters 
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der Symphonie fantastique nur allzuwürdigen Szene, 
wo jich der Künstler vor den Augen der Geliebten ver- 
giftet. „Ein furchtbarer Aufichrei Henriette! . . . himmlische 
Verzweiflung! ... von meiner Seite verruchtes Lachen! .... 
neues Erwachen der Lebensluſt beim Anblick diefer ſchrecklichen 
Liebesbeteuerungen! . . . Vomitiv . . . Ipecacuanha! ... 
zweiſtündiges Erbrechen . . . nur zwei Gran Opium find 
zurückgeblieben; ich war drei Tage krank und bin am Leben 
geblieben“ — ſo berichtet Berlioz ſelbſt in ſeinem abge— 
riſſenen Lapidarſtil. 

Aber auch dieſes extreme Hilfsmittel wirkt nur vor— 
übergehend. Wieder zögert Henriette, und nun ſcheint es 
endgiltig aus zu ſein. Wenigſtens ſehen wir, wie der 
Meiſter ſich anſchickt, nach Deutſchland abzureiſen, und 
zwar in Begleitung eines „reizenden und exaltierten“ 
jungen Mädchens von 18 Jahren, die ihm der Zufall 
damals in die Arme warf. Aber Miß Smithſon beſinnt 
ſich ſchließlich doch noch eines Beſſeren, und die Trauung 
findet endlich am 3. Oktober 1833 in der Kapelle der 
Engliſchen Geſandtſchaft ſtatt. 

Die Ehe wurde nicht glücklich, wie ſich vorausſehen 
ließ. Zunächſt waren es die ſchlechten pekuniären Ver— 
hältniſſe, die ſehr bald ihre Schatten auf das junge Glück 
zu werfen begannen. Denn beide Teile hatten nichts als 
Schulden mitgebracht. Dazu kam dann noch ein andres: 
„Als Berlioz Miß Smithſon heiratete“ — ſo erzählt 
Erneſt Legouvé in ſeinen „Erinnerungen“ — „liebte er fie 
raſend; während ſie — um mich eines Ausdrucks zu be— 
dienen, der ihn immer in Wut brachte — ihn ‚recht gern 
hatte‘ (elle l'aimait bien): es war eine blonde Zärtlichkeit. 
Allmählich machte indeſſen das gemeinjame Leben fte ver- 
traut mit den wilden Aufwallungen ihres Löwen, all- 
mählih fand ſie Gefallen daran, und bald bejtach die 
Driginalität jeines Geiſtes, der Zauber jeiner Phantaſie, 
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die Mitteilfamfeit feines Herzens jo ſehr die froftige Braut, 
daß fie eine glühende Gattin wurde und von der Zärt— 
lichfeit zur Liebe, von der Liebe zur Leidenschaft und von 
der Leidenjchaft zur Eiferfucht überging. Unglüclicher- 
weile verhalten fi) Mann und Frau oft wie die beiden 
Schalen einer Wage; felten halten ſie ſich im Gleich— 
gewicht; wenn die eine fteigt, jenkt fich die andere. So 
geichah eS auch in der jungen Ehe In gleichem Maße 
als der Thermometer Smithjon in die Höhe ging, fiel 
der Thermometer Berlioz. Seine Gefühle wandelten fich 
in eine gute, forrefte und ruhige Freundichaft; aber zur 
gleichen Zeit erwachten in feiner Frau gebieteriiche For— 
derungen und heftige Anfchuldigungen, die nur allzube- 
gründet waren. Berlioz, der durch die Aufführungen 
feiner Werfe und feine Stellung als Mufiffritifer mit der 
ganzen Theaterwelt in Berührung fam, fand Gelegenheiten 
zur Untreue, denen wohl auch ein fejterer Sinn als Der 
feine erlegen wäre; außerdem war jein Ruf als großer 
verfannter Künſtler ein Nuhmestitel, der nur allzuleicht 
ſeine Snterpretinnen in Tröfterinnen verwandeln Fonnte. 
Mme Berlioz ſuchte in den Feuilleton-Artifeln ihres Mannes 
nach den Spuren jeiner Untreue; fie ſuchte fie ſogar ander- 
weitig, und Bruchitüde von aufgefangenen Briefen, in- 
disfret geöffnete Schubladen vermittelten ihr unvollftändige 
Enthüllungen, die genügten, um ſie in Naferei zu ver- 
jeßen, und doch nur halbe Aufklärung brachten.“ 

Alſo die ganze Tragifomödie der herfömmlichen Ehe— 
irrungen —, bei denen man zur Entjchuldigung Berlioz' 
allerdings in Betracht ziehen muß, daß feine Frau, Die 
jo Schon zu alt für ihn gewefen war, fich gewöhnt hatte, 
in der Flaſche Troft für ihren häuslichen Kummer zu 
juchen und mit dadurch ſehr bald auch des Nejtes ihrer 
förperlichen Reize vollkommen verlujtig gegangen war. 
Faſt zehn Jahre haben die beiden das Kreuz Diejer 
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unfeligen Ehe ertragen, der nur ein Kind, des Meifters 
inniggeliebter Sohn Louis, entjproffen ist. Im Sahre 1842 
machte Berlioz ein Ende. Seine Abreife nach Brüſſel 
im September dieſes Jahres bezeichnet den Anfang des 
getrennten Lebens, das auch dann noch fortdauerte, als 
Ichließlich wieder freundjchaftlich gute Beziehungen zwiſchen 
den Gatten Platz griffen. 

Auf feiner Reife nach Belgien begleitete den Meiſter 
eine junge Sängerin, die von nun an ftändig an jeine 
Ferien geheftet blieb und fpäterhin feine zweite Frau ge 
worden ift. Melle Marie Martin-Necio, die Tochter 
eines Major der napoleonischen Armee und einer Spa- 
nierin, nach der wenig verlocdenden Beichreibung Sulliens: 
„eine große, dürre Perſon, ultrabrünett, mit ftrengen 
Augen und diffizilem Charakter”, fie Hatte es veritanden, 
Berlioz einzufangen. Wenn eine Sängerin mit einem 
Komponiften liiert ift, jo erjcheint e8 natürlich, daß fie 
jeine Werfe interpretieren will. Singt fie gut, dann tft 
das eine vortreffliche Sache. Leider war bei Melle Recio 
das Gegenteil der Fall. „Sie fingt wie eine Katze“, 
jchreibt Berlioz jelbft einmal an Hiller. Und trotzdem 
wollte fie in allen feinen Konzerten auftreten. Den 
Meifter brachte das begreiflicherweile zur Naferei, und 
ihon in Frankfurt — bei Gelegenheit jeiner erjten 
deutschen Reife 1842 —43 — macht er den Verjuch, jie 
wieder [08 zu werden. Leider. hatte ex feinen Flucht— 
verſuch jo ungeſchickt angeftellt, daß er bald eingeholt 
war und wohl oder. übel fein unangenehmes Anhängfel 
weiterichleppen mußte. 

Am 3. März 1854 ftarb Berlioz' erſte Frau nad) 
langem, qualvollem Leiden (Baralyfis), währenddefien der 
Meifter in rührender Weife fich ihrer annahm. Sieben 
Monate fpäter (Anfang Dftober) heiratete er Melle Recio. 
Hatte ihm die Verbindung mit Miß Smithſon nicht das 
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Paradies gebracht, dag er fich erträumt Hatte, jo machte 
ihre Nachfolgerin ihm jein häusliches Leben zur Hölle. 
Handelte e3 fich bei der erjten Ehe um eine wahrhaft tiefe 
Leidenschaft, die zwei vom Schickſal, wenn auch zu ihrem 
beiderjeitigen Unglück, für einander beitimmte Menſchen 
zuſammenführte, und war darum auch der Sammer ihrer 
Berbindung doch wenigstens von dem erhebenden und in 
etwas jogar verjühnenden Schimmer echter Tragif um— 
jtrahlt, fo gehört das Elend der zweiten Ehe ganz in jene 
Kiederungen der abjoluten Sdeallofigfeit, wo es nur noch 
gemeines Unglüc, aber nichts Tragiſches mehr gibt. Und 
daß ein jolches Weib wie Melle Recio es fertig zu bringen 
vermag, einen edlen und hochgefinnten Mann wie Berlioz 
unter ein ſchmachvoll unmürdiges Zoch zu zwingen, das 
er nicht mehr abſchütteln Tann, ſo Heiß es ihn danach 
verlangt, das gehört gewiß zu den jchredlichiten Myſterien 
des an unlösbaren Rätſeln fo überreichen Eros. Eine Be- 
trachtung, die Richard Wagner gelegentlich einmal iiber 
Berlioz und feine zweite Frau anftellt, mag vielleicht etwas 
übertrieben erjcheinen. Aber felbft, wenn wir fie nur zur 
Hälfte gelten laſſen wollten, eröffnet fie uns eine Perſpek— 
tive von wahrhaft entjeglicher Traurigkeit. „Sch frug mich“, 
Ichreibt der Bayreuther Meifter am 22. Mai 1860 an Lilzt, 
„ob der liebe Gott nicht beſſer die Weiber lieber aus feiner 
Schöpfung ausgelafjen hätte: fie nügen ungeheuer felten 
etwas; ganz in der Negel aber Schaden jie ung, ohne am 
Ende jelbit etwas davon zu haben. An Berlioz hatte ich 
es einmal wieder bis zu anatomischer Genauigkeit ftudieren 
fönnen, wie eine böfe Frau einen ganzen brillanten Mann 
ganz nach Herzenzluft ruinieren und bis zur Lächerlichkeit 
herabbringen fann. Was mag nun fo ein armer Mann 
Dabei für Genugtuung finden? Vielleicht die traurige, 
das übelfte Teil feines Weſens jo recht eflatant zur Gel- 
tung gebracht zu haben!“ — 
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Wie die erite, jo hat auch Berlioz jeine zweite Frau 
überlebt: ſchon feit längerer Zeit herzleidend, ftarb fie plöß- 
fih am 14. Juni 1862. Und jo groß war die Schmerz 
empfindlichfeit des Meiſters, jo gewaltig jein Bangen vor 
der Bereinfamung, die feiner nun harrte, daß ihn dieſer 
unerwartete Schlag niederichmetterte, wie wenn er einen 
tatfächlichen Berluft für jein Herz bedeutet hätte. Berlioz 
war nahe an 60 Jahren, als er feine zweite Frau begrub, 
und noch immer nicht konnte diejes Leidenschaftliche Herz 
zur Ruhe kommen. Zwei Monate jpäter finden wir ihn 
in Baden-Baden, wo er gerade feine komische Oper „Bea- 
trice und Benedikt" zur Aufführung brachte, von einer 
neuen heftigen Liebe ergriffen. Obwohl feine Gefühle 
erwidert werden, iſt er tief unglüclich: denn er kann den 
Gedanken nicht (08 werden, daß ein Mann in feinem 
Alter von einem jungen Weibe nicht mehr wahrhaft geliebt 
werden fünne. Umſonſt verfichert ihm die Geliebte, daß 
jein Kummer grumdlos fer, daß ihm allein ihr ganzes Herz 
gehöre. Er verzehrt fich in der furchtbarften Selbftquäleret. 
Und da findet er denn jeinem Freunde Legouvé gegenüber 
das Wort, das man als Motto über die Gejchichte feines 
ganzen Liebeslebens ſetzen könnte. „O mein Freund“, 
ruft er aus, „welche Marter iſt es doch, ſich mitten im 
Paradies eine Hölle zu ſchaffen!“ 

Schließlich iſt der Meiſter ein alter Mann geworden. 
Alle, die ihm nahe ſtanden, haben ihn verlaſſen. Auch 
der Sohn, auf den er die ganze einſt für die Mutter ge— 
hegte Zärtlichkeit übertragen, ſtirbt fern von ihm als 
Schiffskapitän in La Habana (1867). Und dieſe voll— 
ſtändige Vereinſamung zeitigt nun das, was vielleicht das 
ſeltſamſte iſt in dem an Seltſamkeiten ſo reichen Liebes— 
leben Berlioz'. Er ruft jene erſte Jugendliebe wieder ins 
Leben zurück, die er mit 12 Jahren für die holde Stella 
in Meylan gefühlt hatte. Bei einem Beſuche der Heimat 
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war der Schauplaß jenes frühen Herzensromans ihm 
wieder vor Augen getreten, und dieſer Anblick wecte längjt 
verflungene Gefühle Er redet fich ein, diefe feine erfte 
Liebe all die Sahrzehnte hindurch ſtill im Buſen getragen, 
fie im Grunde feines Herzen! niemals vergefjen zu haben: 
wohl hätten andere ſpätere Leidenfchaften fie für das Be- 
wußtjein verſchwinden laſſen fünnen, nie aber jet fie ganz 
aus feiner Seele getilgt worden. Und num erhebt fie fich 
von neuem, taucht wieder empor aus der Nacht, in die ſie 
die Zeit über verjenft war, und nimmt als jtolze Siegerin 
von jeinem ganzen Fühlen, Denken und Empfinden Beſitz. 
Nichts in jenem Leben hatte Beitand gehabt. Alles Hatte 
fih als eitel und trügeriich, alles als jchwach und ver— 
gänglich erwieſen. Und da war e3 denn Ddiejer Dinne 
Strohhalm, nach dem die Hand des rettungslos den wilden 
Fluten der Verzweiflung Preisgegebenen griff. Der Ge- 
danke, daß ihm doch etwas geblieben, daß ein Gefühl 
wenigjtens über Zeit und Schidjal triumphiert und fich als 
unzerjtörbar bewährt habe, diejer Gedanfe war feine lebte 
Zuflucht. Die Bhantajie, die ihn jo oft ins Verderben 
geloct, nun ward fie ihm zur Retterin und Tröfterin, 
indem fie ihm das Trugbild eines lebten jeligen Glücks 
vorjpiegelte, da das wirkliche Leben ihm nur noch Leid 
und Schmerzen zu bieten vermochte. Und voll Rührung 
und Ergriffenheit bliden wir auf den alten Mann, wie 
er ſich der Zugendgeliebten wieder nähert, die nun jelbft 
ſchon eine ehrwürdige Greifin von 67 Jahren geworden, 
und wie der freundichaftliche Verkehr mit ihr, die ihn 
zuerit, erjchrecit durch die Bizarrerie einer jo grotezfen 
Leidenjchaft, zurückgewieſen hatte, als ein letzter milder 
Strahl der jcheidenden Sonne feinen ſonſt, ach! fo düſteren 
Lebensabend vergoldet. — 

Ich bin bei der Darftellung des Berliozſchen Liebes- 
lebens mehr ins Detail gegangen, als es im allgemeinen 
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in der Abſicht dieſes Büchleins liegt. Schien mir doch 
kein anderes Stück aus der Biographie des Meiſters ſo 
geeignet, einen anſchaulich überzeugenden Beleg zu liefern 
für die romantiſche Natur ſeines Charakters, wie ich ſie 
im vorigen Kapitel zu entwickeln verſucht habe. Hier haben 
wir den ganzen Berlioz. Wie er geliebt hat, ſo iſt er 
geweſen. Recht eigentlich eine der problematiſchen 
Naturen Goethes, „die keiner Lage gewachſen ſind, in 
der fie ſich befinden, und denen feine genug tut“. Und 
auch bei ihm „der ungeheure Widerjtreit, der das Leben 
ohne Genuß verzehrt." Wie er, nach feinem Tun und 
Laſſen, nicht nach feinem Fühlen und Empfinden beur- 
teilt, nicht? weiß von jerueller Treue, wie eine Liebe bei 
ihm unaufhörlich die andere ablöft, jo iſt feine Sinnlichkeit 
in feiner Weile gebändigt durch ein höheres fittliches 
Wollen, und auch abgejehen von den großen Leidenschaften, 
die mit elementarer Gewalt von feinem Herzen Beſitz er- 
greifen, erliegt er jeder Verfuchung, die ihm die Öelegen- 
heit bietet. Und trogdem durfte er fich ohne Heuchelei 
befennen zu jener vein geiltigen Liebe, wie fie Thomas 
Moore befingt in feinem »Believe me, if all endearing 
young charms«, zu jener »amour spirituelle«, die un- 
mittelbar von Seele zu Seele eine Brüde jchlägt und aud) 
dann nicht ſchwindet, wenn alle finnlichen Reize förper- 
licher Schönheit längst verwelft find. Und er hatte ein 
echt, diejenigen zu verachten, von denen er einmal jagt: 
„Wenn ich jehe, wie manche Menſchen die Liebe ver- 
jtehen, jo muß ich unwillkürlich an die Schweine denken, 
die mit ihrem gemeinen Rüſſel inmitten der jchönjten 
Blumen und zu Füßen hoher Eichen die Erde aufwühlen, 
um die Trüffeln zu finden, auf die fie hüftern find.“ Und 
wenn ihn die Liebe in die tiefften Abgründe des Lebens 
verjenfte, jo war nächſt jeiner Kunst auch fie es, Die 
ihn auf deſſen höchſte Gipfel Hinaufführte. „Welche 
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Macht," jo fragt er ſelbſt, „vermag den Menjchen zu 
den erhabenjten Höhen emporzuziehen, die Liebe oder Die 
Mufif?.... Das iſt eine große Frage. Immerhin 
glaube ich, daß man jagen darf: die Liebe kann feinen 
Begriff von der Muſik vermitteln; wohl aber vermag die 
Mufif eine Idee von der Liebe zu geben.... Indes 
warum ſie voneinander trennen? Sie beide find die 
Flügel der Seele." Wie von feiner Kunst, jo trug er 
auch von feiner Liebe ein Sdealbild im Herzen, ein Ideal, 
jo Hoch und hehr, daß feine Wirklichkeit ihm Genüge zu 
tun vermochte. Ihm jagte er nach. Immer wieder glaubt 
er e3 gefunden zu haben, immer wieder meint er, ein 
weibliches Wejen, das ihm im Leben begegnet, mit diejer 
Göttergeftalt identifizieren zu dürfen. Und immer wieder 
erweist ſich dieſe Hoffnung als Trug. »La Juliette 
toujours r&vee, toujours cherchee, et jamais obtenue«, 
fie lebte nur in feiner Einbildung. Daß er unfähig war, 
die unendliche Idealität des Bhantafiebildes mit der end- 
lichen Realität der Wirklichfeit zu veriühnen, daß er die 
Sterne vom Himmel begehrte, jtatt fi der Blumen der 
Erde zu erfreuen, daS war auch hierbei jein Verhängnis. 





V. 
Die romantiſchen Werke. 


sm Alter von 27 Jahren ſchrieb Berlioz feine „Phan— 
tajtiihe Symphonie.” Alle Werfe, die er bi dahin ver- 
faßt Hatte, find nur Etappen auf dem Wege feines Fünft- 
leriichen Werdeganges; fie bieten für ung nicht viel mehr 
als bloß Hiftorisch-bivgraphifches Intereſſe. Jetzt aber 
gelingt e3 ihn zum eriten Male, den tieften Inhalt feines 
fünftleriichen Strebens in durchaus eigenartiger Weife 
und in einer Form zum Ausdruck zu bringen, der — was 
man auch jonft gegen fie jagen möge — das wenigſtens 
nachgerühmt werden darf, daß fie diefem Inhalt durch- 
aus gemäß iſt. Mit der „Phantaftiichen Symphonie” Hat 
Berlioz jeinen individuellen Stil gefunden: fie iſt fein 
erites „Meifterwerf*. Seit ihrer Entitehung find nun 
mehr als 70 Fahre verfloffen. Cine iiberreiche Fortent— 
wicklung hat unjere Muſik während diejes Zeitraumes er- 
fahren. Aber die Sahre find jo gut wie ſpurlos worüber: 
gegangen an diejer genialen Schöpfung; auch ung ftrahlt 
fie noch „herrlich wie am erjten Tag.” 

Ein echtes Produkt der franzöfiichen Romantik mit all 
ihrer Verftiegenheit und all ihrem Ungejchmad, ja jogar 
mit eines der tolliten und extravaganteften Berliozſchen 
Werke, ift die »Fantastique« zwar erwachlen auf dem 
Boden eines Empfinden, in das wir uns heute nicht all- 
zuleicht mehr zurücverjegen fünnen, aber fraft der un- 
geheuren jchöpferiichen Potenz ihres Autors auch hinaus— 
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gewachjen über dieje ihre zeitliche Bedingtheit in die Region 
der Kunſtwerke, die für die Ewigkeit bejtimmt find. Denn 
in jeder Offenbarung eines echten und wahren Gefühls 
offenbart fich etwas, das in jeinem inneriten Kern von 
bleibender, unvergänglicher Bedeutung tft. Die Form mag 
veralten und vergehen, der eigentliche Gehalt bleibt un— 
zeritörbar. Es iſt ein Stüd Leben, was in Diejer jeltfamen 
Schöpfung künſtleriſche Gejtalt gewonnen hat. Und wie 
diefes Erleben — fo Hyperromantisch fremd und jpezifiich 
„Berlioziſch“ es uns zunächſt anmutet — in jeinem tiefjten 
Grunde Doch von jedem Herzbegabten nachempfunden 
werden kann, weil er eg — wenn auch in anderer Form — 
ſelbſt Schon erfahren hat, jo zwingt ung dieſe Symphonie 
immer wieder in den wilden Strudel ihrer Hölfiichen 
Dämonien unbeichadet all der Bedenken, die fie, rein als 
Kunstwerk betrachtet, von jeher bei allen in bezug auf 
Dinge des Gejchmads empfindlichen Beurteilern erregt hat. 

„Epiſode aus dem Leben eines Künstlers“ nennt Berlioz 
fein Werk. Es iſt ein Stüd feiner eigenen Biographie, 
das er und vorführt; der Künftler iſt er ſelbſt. Seine 
glühende Liebe zu Miß Smithjon gab ihm, wie wir 
willen, die Idee der „Phantaftiichen” ein. Unter der 
Herrichaft dieſer gewaltigen Leidenschaft wurde ſie kon— 
zipiert. Wir Haben aber auch gejehen, wie — ehe noch 
eine Note niedergejchrieben war — jene wunderbare 
„Heilung“ von der Paſſion für feine zufünftige Frau ein- 
trat, die Berlioz Camille Mofe in die Arme führte Wie 
er jest erit an die Ausarbeitung jeines gewaltigen Planes 
ging, deſſen Tendenz nun in fein gerades Gegenteil ver- 
fehrt wurde. Was zuerjt eine der englilchen Schau- 
iptelerin dargebrachte grandioje Huldigung Hatte jein follen, 
damit wollte fich der Künſtler jegt an der „unwürdigen“ 
Geliebten rächen. Als dann die Schwärmerei für Melle 
Mofe verraucht und die frühere Liebe neu erwacht war, 
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wurde die urſprüngliche Huldigungstendenz wieder herge- 
ftellt. Für die Beurteilung des Werfes haben dieſe 
Wandlungen, jo bezeichnend ſie für Berlioz' Charakter 
find, nur geringe Bedeutung. inzig und allein für die 
Auffaſſung des legten Satzes find fie von einiger Wichtigkeit. 

Das ausführliche Programm, das Berlioz feiner 
Symphonie beigegeben hat, exiftiert in drei verjchtedenen 
Faſſungen. Die erfte liegt vor in einem Briefe an Humbert 
Terrand vom 16. April 1830. (Lettres intimes 66ff.) 
Sn ihre gibt der Meifter zunächit eine knappe Charakteriſtik 
der einzelnen fünf Säbe des Werkes, um dann ausführ- 
licher augeinanderzujeßen, wie er feinen „Koman“ fich zu- 
rechtgedichtet hat: daß in dem jehnfuchtsfranfen Herzen 
eines Künſtlers die Liebe zu einem Mädchen erwacht, 
deren Bild fich ihm untrennbar mit einer ganz beſtimmten 
Melodie verknüpft, jo daß dieſe Melodie immer in feinem 
Geijte auftaucht, jo oft er der Geliebten gedenft. (1. Sab.) 
Daß weder die friedliche Einfamfeit der Natur, wo zweier 
Hirten ſüßmelancholiſche Schalmeien von fernher zu ihm 
herübertönen (2. Sat), noch auch der raujchende Lärm 
eines glänzenden Ballfeſtes (3. Sab) ſein tiefes Liebesleid 
zu bejchwichtigen vermögen. Daß er dann, unfähig, jeine 
unerwiderte Zeidenjchaft Länger zu ertragen, fich vergiftet, 
durch das zu Schwache Gift aber nicht getötet, ſondern 
nur in Betäubung verjenft wird, wo ihn dann die jchred- 
lichiten Bifionen quälen: er glaubt, wegen Ermordung 
der Geliebten zum Tode verurteilt, jeiner eigenen Hin— 
richtung beimohnen zu müſſen (4. Sat), und weiterhin 
fieht er fich zum Hexenſabbat verjegt, wo gräuliche Teufel 
und Unholdinnen — darunter auch die zur gemeinen Dirne 
herabgejunfene Geliebte — fich zur Abhaltung Höllischer 
Leichenzeremonten verſammelt haben. 

Die zweite Faſſung diejes Programms wurde für das 
Konzert vom 9. Dezember 1832 gedruckt. Cs ijt dieſelbe 
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die der Liſztſchen Klavierpartitur des Werkes beigegeben 
it und die Robert Schumann vorlag, al3 er feinen be 
rühmten Aufſatz über die „Phantaſtiſche“ ſchrieb. Be 
merfenswerte Änderungen gegenüber der erften Redaktion 
find zunächft die Kürzungen und Ausdrudsmilderungen 
in der Erläuterung des Finales: fie wurden notwendig 
dadurch, daß die Symphonie ja jebt nicht mehr der Ver- 
höhnung, jondern der Berherrlihung von Miß Smithſon 
gewidmet fein follte. Überdies Haben der zweite und 
dritte Sat ihre Plätze gewechjelt: der Ball fommt an 
zweiter, die Scene aux champs an dritter Stelle. Der 
definitive Tert des Programms endlich ift der befannte, 
der ſich vor den Yandläufigen Partituren findet. Er ift 
von der zweiten Faſſung im Wortlaut wenig verjchieden, 
abgejehen von der einjchneidenden Änderung, daß fich der 
Held nun nicht mehr wie früher nach dem dritten Gabe, 
jondern gleich zu Anfang vergiftet, fo daß der Inhalt 
der ganzen Symphonie zum Traumbild wird. 
Vergleichen wir die drei Nedaktionen miteinander, fo 
leuchtet ein, daß jene gegen Miß Smithjon gerichtete 
Auffaflung des lebten Sabes, nach der die Geliebte, wenn 
fte als gemeine Dirne erjcheint, fich in ihrer eigentlichen 
und wahren Geſtalt zeigt, — rein äfthetiich betrachtet — 
viel Schwächlicher iſt als die frühere (und jpätere), wo der 
fiebende Künſtler ſelbſt ſein Gdtterbild in den Staub zerrt 
und — wenn auch nur im Fiebertraum — feine heiligiten 
Gefühle verjpottet und verläftert. Dort wäre der Held 
nichts als ein genasführter Schwachfopf, der auf eine Un- 
würdige hereingefallen ift, um dann unjanft genug aus 
diefem Schönen Wahne zur ſchnöden Wirklichkeit zu er- 
wachen. Wogegen wir es im andern Falle mit einem zu 
tun haben, der feine Hölle im eigenen Innern trägt, der 
jo unglüdjelig veranlagt ist, daß er das, was ihm am 
höchiten fteht, am tiefjten in den Kot ziehen muß, bei dem 
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infolge der Zwieſpältigkeit feiner Natur das reine Gefühl 
der Liebe und Bewunderung ſpontan in fein Gegenteil 
umjchlägt. Was im Finale der Fantastique zum Aus- 
druck gelangt, ift dann jene negative, auflöfende und zer- 
jegende Tendenz, Die der Romantik eigentümlich ift. Wir 
erkennen, — um mit Robert Schumann zu reden —, wie 
fih die PBoefie die Maske der Ironie vorgebunden hat, 
um ihr Schmerzensgeficht nicht jehen zu laſſen. Wir er- 
feben jenen „Selbitvernichtungsprozeß der Idee“, in dem 
K. W. F. Solger, der Afthetifer der deutfchen Romantik, 
den eigentlichen Zweck und das eigentliche Ziel aller künſt— 
fertichen Betätigung fand. Und daß das Werk mit einer 
jo grellen Gefühlsdiſſonanz jchließt, das iſt dann nicht 
Folge eines bloß äußerlich zufälligen Geſchehens, jondern 
innere, jeelische Notwendigkeit. 

Was die Umftellung des zweiten und dritten Satzes 
anbelangt, jo bedeutet die ſpätere Anordnung, die den Ball 
der »Scene aux champs« vorangehen läßt, ganz zweifellos 
eine Berbeflerung. Von allen fünf Säten fteht der Ball 
jo wie jo ſchon im loſeſten Zuſammenhang mit der poetischen 
Grundidee des Werkes, ja, ftrenggenommen, bedeutet er 
nichts weiter als eine Konzeifion an die alte Symphonie- 
form mit ihrem obligaten Scherzofaße. Und nach dem 
Adagio vermag er ung vollends gar nichts mehr zu jagen. 
Dagegen erſcheint jene andere Anderung, derzufolge die 
ganze Symphonie von Anfang an die Biftonen eines Opium— 
rauſches darjtellen jo, von zweifelhaften Wert, infofern 
fie nämlich das ganze Lieben und Leiden des Helden zu 
einem bloß imaginären Schein und Trugbilde degradiert. 
Mas gewonnen wird an äußerer Einheitlichfeit des Kunft- 
werfes, geht verloren an innerer Wahrhaftigfeit des piy- 
chiſchen Erlebens. 

Immer jchon ift die »Scöne aux champs« al3 der 
vollendetſte Teil des ganzen Werfes betrachtet worden. In 
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der Bewunderung dieſes unjagbar poetiichen Stimmungs— 
bildes vereinigten fich mit den unbedingten Anhängern der 
Berliozfchen Kunft von jeher auch jolche, die ſonſt nicht 
allzuviel wiſſen wollten von diefer Art von dejfriptiver 
Programmuſik. Richard Wagner nennt (in feinem Briefe 
„Uber Franz Liſzts ſymphoniſche Dichtungen“) gerade die 
»Scene aux champs« zufammen mit dem „Pilgermarjch“ 
der Harod-Symphonie als Beiſpiele für das, was ihn 
immer wieder mit Berlioz’ Richtung einigermaßen verſöhnt 
habe, wenn er auf dem Punkte war, ſich gänzlich von ihr 
abzuwenden. Und Schumann meint von der Durchführung 
des Hauptgedankens in dieſem Sabe, Beethoven könnte 
e3 faum fleißiger gearbeitet haben. 

Sch glaube, wir Dürfen noch weitergehen und jagen, 
daß in dieſem Stüd ein Stimmungszauber ruht, deſſen 
Ausdrud Beethoven mit den Mitteln und auf dem Stand- 
punkt jeiner Kunst überhaupt noch nicht zu Gebote Stand. 
Und zwar vor allem deshalb nicht, weil jenes jpeziftich 
moderne, romantische Naturgefühl, das hier zum erjten Male 
tönende Geftalt gewonnen hat, dem großen Vorgänger 
unſeres Meiſters noch gänzlich unbekannt war. Gerade 
die Baftoral-Symphonie, die man am ehejten. zum Wer- 
gleich heranztehen könnte, beweilt, daß Beethovens Natur: 
empfinden noch durchaus in dem Ideenkreiſe des 18. Jahr— 
hundert wurzelt. Die Natur fteht dem Subjeft als 
Objekt, als ein Fremdes gegenüber. Sie ift und bleibt 
ihm ein Neutrum, eine Sache. Wogegen der Menjch des 
19. Sahrhunderts fich in die Natur jelbit Hineinfühlt, ſich 
mit ihr identifiziert und den Dualismus zwifchen Natur 
und Menjchenfeele dadurch überwindet, daß er fich in ihr 
und fie in fich wiedererfennt. Die Natur wird jelbit 
Perſönlichkeit. Und nun kann es geſchehen, daß fie, wie 
in der »Scène aux champs«, nicht bloß den ſtimmungs— 
vollen Hintergrund abgibt für das feelische Erleben, jondern 
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geradezu jein Spiegelbild wird, Die Natur felbit ge- 
winnt eine Seele, und ihre Laute werden zur Sprache. 
Der Menſch findet an ihr einen Freund und Bruder, an 
deffen Bufen er fich ausruhen und ausweinen kann, weil 
er jeinesgleichen tft. Solcher Art ift die Naturanffaffung 
Berlioz'. Jenen Barallelismus, oder genauer gejagt, jene 
innere (metaphyfiiche) Identität zwischen Naturvorgang 
und Seelenzuftand, deren künſtleriſche Geftaltung jpäterhin 
ein jo wichtiges Ausdrucksmittel aller romantischen Kunſt 
geworden ift, zum eriten Male muſikaliſch offenbart zu 
haben, iſt jein ungeheure Verdienſt. Und gerade auch 
Wagner erfüllte nur eine einfache Pflicht der Dankbarkeit, 
wenn er die hohe Bedeutung diefer „Szene auf dem Lande” 
anerfannte. Denn nach diefer Richtung Hin fteht er jelbft 
durchaus auf den Schultern des großen Franzojen; ja 
man kann wohl jagen, daß die „traurige Weiſe“ Des 
dritten Triſtan⸗Aktes in direkter Abftammung herfommt von 
dem Kuhreihen der beiden Hirten in der Fantastique, — 
wobei ich allerdings nicht an eine muſikaliſche Reminiszenz 
denfe, von der feine Nede fein kann, jondern an jene 
innere Übereinftimmung, wie fie ſich in der Wahl des 
gleichen künſtleriſchen Ausdrudsmittels zu erkennen gibt: 
hier wie dort iſt es der „Naturlaut“ der primitiven Hirten: 
melodie, der dem Helden zum Symbol feiner unendlichen 
Trauer und Berlaffenheit wird. 

Sp hoch nun dieſer Sag auch ftehen mag und jo fehr 
man mit dem Urteil derer übereinſtimmen kann, die in ihm 
die Krone des ganzen Werkes erbliden, jo wäre es doch 
verkehrt — wie bisweilen geschehen ıft — ihm gegenüber 
den Wert der andern Teile zu unterjchäben. Namentlich 
find es die beiden Edjäß, deren Würdigung unter dieſer 
zumweitgehenden Bevorzugung des Adagios gelitten hat, 
während der Walzer und der Marich zum Hochgericht 
tatjächlich nur zwei, allerdings genial fonzipierte und 
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meisterhaft ausgeführte Genrebilder find, die Hinter den 
drei Hauptfägen mit Necht zurüczuftehen haben. Im 
ersten Allegro verrät ſich noch am meilten auch im 
Einzelheiten und gelegentlichen Anklängen der Einfluß 
Beethovens. Aber man darf darüber nicht verfennen, 
wie originell und eigenartig trotzdem der eigentliche 
Gehalt vieles leidenſchaftsbewegten Tonbildes iſt, wie 
meilterhaft es der 27 jährige Künftler verjtanden hat, das 
zu jagen, was er hat jagen wollen, wenn er fich Dabei 
auch manchmal überfommener Ausdrücke und Redewen— 
dungen bedient. | 

Anders fteht es freilich mit dem Finale. Da muß 
man zugeben, daß eine ganz bejondere Organiſation dazu 
gehört, um nicht gleich von vornherein abgeitoßen zu 
werden. Von ihm gilt das, was Richard Wagner einmal 
von der ganzen Symphonie jagt (in einem Pariſer Bericht 
vom Jahre 1841, wiederabgedrudt in den Bayreuther 
Blättern VII, 65ff.): „Ein ungeheurer innerer Reichtum, 
eine heldenfräftige Phantaſie drängt einen Pfuhl von 
Leidenschaften wie aus einem Krater heraus; was wir 
erblicen, find Eolofjal geformte Rauchwolken, nur durch 
Blitze und Feuerftreifen geteilt und zu flüchtigen Geſtalten 
gemodelt. Alles iſt ungeheuer Fühn, aber unendlich weh- 
tuend." Und gewiß fehlt diefer Kunſt das Verjühnende: 
fie zermalmt, ohne zu erheben, und das iſt „wehtuend“. 
Aber, jo fragen wir, muß denn die Kunſt immer und unter 
allen Umftänden „wohltuend“ wirken? Und hat nicht auch 
eine jolche Kunſt ihre volle Berechtigung, die gerade darin 
ihre eigentliche Aufgabe erblickt, zu zeigen, wie der un- 
gelöfte Konflift und Widerjpruch ja fchießlich doch immer 
triumphiert, wie alle Verſöhnung und Erlöſung letzten 
Endes doch nur auf eitel Trug und Wahn hinausläuft? 
Wer dieje Frage bejaht, wird den letzten Sab der Fan- 
tastique als das erſte mufifaliiche Dokument einer auf 
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Illuſionszerſtörung ausgehenden, abſolut negativen Kunſt— 
tendenz nicht nur bewundern, ſondern auch von ganzem 
Herzen lieben müſſen. Aber auch der Andersgeſinnte wird 
nicht den glühenden Idealis mus verkennen Dürfen, der 
bei Berlioz ſelbſt da noch deutlich vernehmbar zu uns 
ſpricht, wo die Verzweiflung ſeine reinen Züge zur teuf— 
liſchen Grimaſſe verzerrt hat. Denn, was ihn in ſolche 
Höllenſchlünde führt, das iſt nicht die perverſe Luſt am 
Häßlichen ſelbſt, ſondern einzig und allein der Schmerz 
über die ewige Unrealiſierbarkeit des Ideals der Schönheit. 
Gilt doch auch von ihm, was Peter Altenberg einmal von 
Felicien Rops jagt: „— edler Idealiſt, feiner wie dur weint 
jo bitterlich in diefen grimmigen fragenhaften Gemälden um 
die verlorene Miffion der Schönheitsgöttin! Indem du Die 
Abgründe zeigit, weinft du um die nicht erreichten Gipfel!" 
Die im Juni 1829 fomponierte und in den Monaten 
März bis Mat 1830 niedergefchriebene „Phantaſtiſche 
Symphonie“ erlebte ihre erſte Aufführung unter Habened 
in Berlioz' großem Konzert vom 5. Dezember 1830. 
Durch die Erfahrungen diefer Aufführung belehrt, nahm 
der Komponift noch zahlreiche Anderungen und Ber- 
bejferungen an feinem Werke vor, die namentlich der 
»Seene aux champss zugute famen: »Elle ressem- 
blait peu«, fagt er von ihr in den Memoiren, »& ce 
quelle est aujourd’huic. In ihrer definitiven Geſtalt 
lernten die Pariſer die Symphonie nach Berlioz’ Rückkehr 
aus Italien am 9. Dezember 1832 fennen, um fie dann 
volljtändig exit wieder im Sahre 1877 (unter Basdeloup) 
zu Gehör zu befommen. Veröffentlicht wurde die Fan- 
tastique 1846 als Opus 14 und Franz Lilzt gewidmet. 
In jenem Konzert vom Dezember 1832 folgte auf die 
»Symphonie fantastique«-al8 zweiter Teil der »Episode 
de la vie d’un artiste« eine Fortſetzung: »Lelio ou le 
Retour à la vie«. Hatte der Meifter in dem Haupt- 
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werfe zeigen wollen, wie die Leiden des Lebens und der 
Liebe einen jungen Künstler dahinbringen, Hand an fih 
ſelbſt zu legen, jo joll diefe Fortſetzung „die Rüdkehr zum 
Leben" vorführen und das Wiedererwachen der Lebensluſt 
und Lebensfreude in Dem Herzen des Helden jchildern. Lelio 
wurde fonzipiert und zum Teil auch ausgeführt im Mat 
1831 während Berlioz’ Nücdreife von Nizza nach Rom, 
alſo unmittelbar nach dem abenteuerlichen Intermezzo feiner 
plöglichen Ylucht aus der ewigen Stadt (fiehe ©. 75F.). 
Aber erſt im Herbit 1832 beendete der Komponift 
in La Cöte-St. Andre das jeltfame Werk. Cr jelbit 
nennt es »Monodrame Iyrique« (»Melologue«)., Es 
beiteht aus ſechs getrennten, ohne jeglichen inneren Zu— 
ſammenhang aneinandergereihten und zu ganz verſchiedenen 
Zeiten entjtandenen Mufikftüden, vorgetragen von Dr- 
cheiter, Chor und Solisten, die für den Zuhörer unficht- 
bar aufgejtellt find‘). Auf der Bühne bzw. dem Bodrum 
jteht ein Schauspieler — Lelio ſelbſt —, der einen ver— 
bindenden Text deflamiert. Die Ertravaganz, ja man kann 
wohl jagen, die Unmöglichkeit diefes Textes — & la fois 
emphatique et pueril, wie ihn Sullien nennt — hat es 
wohl hauptjächlich verjchuldet, daß dieſer „Melolog” fo 
gut wie unbekannt geblieben ift. In Baris wurde er erft 
1881 im Chätelet, und zwar ohne die Deflamation wieder 
aufgeführt, in Deutichland am 21. Februar 1855 in 


1) Die ſechs Stüde find: a) Le P&cheur, Ballade nach Goethe 
von U. Duboys, fomponiert 1827; b) Choeur d’ombres, jtammt 
aus der Rompreis-Santate „Kleopatra” vom Fahre 1829; c) Chant 
de bonheur und d) Derniers soupirs de la harpe: beide aus der 
Rompreis-Kantate „Orpheus“ von 1827; e) Chanson de brigands, 
nad) Worten von H. Ferrand komponiert im Januar 1830; f) La 
Tempete, dramatiiche PBhantafie für Chor, Orchefter und Pianoforte, 
nad) Shafejpeare, gejchrieben im September und Oktober 1830 zu 
Ehren ſeines „Liebreizenden Ariel”, der Melle Mofe; zum erjten Male 
aufgeführt in der Oper am 7. November desjelben Jahres. 


a © Be 
Weimar und 43 Fahre jpäter bei der Mannheimer Ton- 
fünftlerverfjammlung des Allgemeinen Deutichen Mufikver- 
eins 1897 (mit der Deflamation). 

Für und hat das Werk noch ein ganz beionderes 
Sntereffe. Es zeigt an einem extremen Beifpiel, welch 
findlih naive Auffaffung Berlivo; von dem Weſen der 
künſtleriſchen Form Hatte In ihr fieht er nicht den 
Körper, den die Seele des Kunftwerfes ſelbſt fich baut, 
nicht den Organismus, den die Finftleriiche Idee ich 
ſchafft und in dem fie jelbft fichtbare Erſcheinung wird. 
Vielmehr ift ihm die Form ein rein Äußerliches, nichts 
weiter al3 der Rahmen, den er um fein Werk herum- 
ſpannt, damit es nicht auseinanderfällt, das Gefäß, das 
er. unter Umständen mit dem heterogenften Inhalt füllt, 
Ichon zufrieden, wenn deſſen einzelne Beitandteile wenigſtens 
unter einer gemeinjamen Dede vereinigt find. — 

Gegen Ende de3 Jahres 1833 war Paganini, der 
geniale Geiger, an Berlioz mit der Bitte herangetreten, 
er möge ihm ein großes Solo für Bratiche jchreiben. 
Anfangs traute fich der Künftler an diefe der Eigenart 
jeiner Begabung wenig entjprechende Aufgabe nicht recht 
heran. Dann wollte er „Maria Stuart3 lebte Stunden“ 
als poetiſches Sujet für das gewünfchte Stüd wählen, 
gab das aber bald wieder auf. Eine Zeitlang ſchwankt 
er umentichloffen Hin und her, bis ihm plößlich ein 
rettender Gedanfe kommt. Cr konnte nun einmal die 
Mufif nur als Ausdrud, als Interpretin Dichterischer 
Ideen und Situationen fallen. Wollte er Paganinis Ver— 
langen erfüllen, jo mußte das Auftreten des Soloinftruments 
poetijch motiviert werden. So reifte in ihm der Plan 
einer Symphonie, in der die Solo-Bratjche als Nepräfen- 
tant eines Individuums der Mafje des Drcheiters gegen- 
übertreten jollte. Byron melancholifchen Childe Harold, 


den ihm ſelbſt jo jeelenverwandten Träumer, wählte er 
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fi) zum Helden des neuen Werfes. So entjtand »Harold 
en Italie«, die zweite große Symphonie des Meilters. 
Zu Anfang des Jahres 1834 begonnen, wurde fie im 
Juni beendet. 

Wie fich vorausfehen ließ, war Paganini jehr wenig 
befriedigt von der Art, wie Berlioz die ihm übertragene 
Aufgabe gelöft hatte. „Das ijt nicht das Richtige,” rief 
er aus, „ich habe darin zu viele Baufen; ich muß ohne 
Unterbrechung in einem fort zu fpielen haben.“ So wurde 
das Bratjchenjolo der Harold-Symphonie bei ihrer erften 
Aufführung am 23. November 1834 nicht von dem be- 
rühmten Virtuoſen, jondern von Chriftian Urhan, dem 
auch aus der Biographie Liſzts befannten lebten Vertreter 
der Viola d’amour gejpielt. Publiziert wurde fie als 
Dpus 16 und Humbert Ferrand gewidmet. 

Das Werk umfaßt vier Säbe: Harold aux montagnes, 
scene de me&lancolie, de bonheur et de joie; Marche des 
pelerins chantant la priere du soir; Serenade d’un 
montagnard des Abruzzes a sa maitresse; Orgie de 
Brigands. Obwohl um vieles weniger bizarr und auch 
in formaler Beziehung weniger von der klaſſiſchen Sym— 
phonte abweichend al3 die Fantastique, ift der Harold dem 
eriteren Werfe Doch außerordentlich nahe verwandt; ja, 
dieſe Berwandtichaft geht bis zu einem Parallelismus 
zwilchen den einzelnen Säben der beiden Tondichtungen. 
Wie die „Phantaſtiſche“, jo bedeutet auch der „Harold“ 
nichts anderes als ein Selbftbefenntnis in Tönen: hier wie 
dort ift der Held eigentlich Berlioz ſelbſt. Und wie in 
jener die Erinnerung an Goethes Fauft (5. Sab) nur herein- 
jpielt, während es fich im Grunde nur um eigenes per- 
jünliches Erleben des Künftlers, um die Gejchichte jeiner 
Leidenjchaft für Miß Smithjon handelt, jo find es im 
Harold die Eindrüce feines italienischen Aufenthalts, die 
ihm das konkrete Material für die Symphonie Tiefern, 
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und der Byronſche Harold ift nicht viel mehr al3 die ideale 
Maske, in der ſich der Komponift gefällt. Auch die Ver- 
wendung des Leitmotivs finden wir in beiden Werfen: in 
der „Bhantaftiichen” wird das Auftauchen des Gedanken 
an die Geliebte Durch das Wiederericheinen ein und der- 
felben Melodie verjinnbildlicht, und im „Harold“ ift es 
der Held jelbit, der in jeinem Motiv das ftereotype Symbol 
feiner Perſönlichkeit hat. 

In beiden Werfen entiprechen einander die erſten Säbe 
mit ihrem allgemeinen, von finnfich gegenftändlicher 
Schilderung abfehenden Gefiihlsgehalt. Der „Pilger: 
marſch“ des „Harold“ weckt unwillkürlich die Erinnerung 
an die »Scene aux champs«. Nicht nur, daß er eine 
ähnliche Stimmung wiederjpiegelt und in formaler Hinficht 
gerade jo wie dieſe die Stelle des Adagios vertritt, auch 
darin gleicht er ihr, daß er allgemein als der vorzüglichite 
Teil des ganzen Werkes gilt und felbft von denen be- 
ſonders gejchäßt und bewundert wird, die wie Richard 
Magner im übrigen nicht gerade al3 Berlioz-Enthuſiaſten 
gelten fünnen. Das Abruzzenftändchen ift gleich der Ball- 
izene der „Phantaſtiſchen“ ein entzückendes Kleines Genre— 
bild, in dem aber das Intereſſe an der Perſon des Helden 
und jeiner Geſchichte faſt gänzlich zurüdtritt Hinter der rein 
objektiven Schilderung eines für die Sache ſelbſt mehr oder 
minder gleichgiltigen äußeren Gejchehens. Daß endlich 
die Drgie der Briganten aus demjelben Holze geſchnitzt 
it wie der „Herenjabbat”, daß beide Stüde einer und 
derjelben Gemütsitimmung ihre Entſtehung verdanken, 
feuchtet ohne weiteres ein, 

Vieles wäre auch über die Harold-Symphonie noch zu 
lagen, obwohl gerade fte in Franz Lilzt einen jo bedeutenden 
Monographen gefunden hat wie fein anderes der Berlioz- 
ſchen Werke. Aber jener Barallelismus, demzufolge vieles, 
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„Harold“ gilt und ohne weiteres auf ihn übertragen 
werden kann, erlaubt es, daß wir ung bier wejentlich 
fürzer fallen. Berlioz zeigt fich in feiner zweiten Sym— 
phonte faum von einer neuen Seite. Aber reifer, ſtiliſtiſch 
reiner und weniger bizarr al3 die erjte iſt fie zweifellos. 

Steht fie jo als Kunftwerf entichteden Höher, jo mag 
man trogdem Bedenken tragen, ihr ohne weiteres vor der 
„Bhantaftischen“ den Vorzug zu geben. Inhaltlich ebenjo 
reich und abſolut muſikaliſch vielleicht noch wertvoller als 
das frühere Werk, atmet der „Harold“ Doch nicht Die 
gleiche Unmittelbarfeit des jeeliichen Erlebens: er ift um 
einiges objeftiver, ruhiger und gejeßter, — ſoweit bei 
einem Berlioz überhaupt davon die Rede ſein kann. Dort 
der Süngling, hier der Mann. Und wie diejer manches 
eingebüßt hat von der Fraftftrogenden Überfülle, in der 
jener jchwelgte, jo ericheint auch die Harold-Symphonie in 
gewiller Hinficht als ein zwar geflärtes und in der Aus— 
führung verbefjertes, aber auch etwas abgejchwächtes und 
verblaßtes Nachbild der „Bhantaftiichen“. Der Verſuch 
mit dem „repräjentativen” Soloinftrument, das die Perſon 
des Helden ſymboliſieren ſoll, war Berlioz vielleicht in- 
jofern noch nicht ganz geglüdt, als die Harold-Bratjche 
ich nicht immer, wie es doch jein follte, ganz deutlich 
von der Tuttimaſſe des Orcheiters abhebt, geſchweige denn 
daß fie durchweg dominierte. Aber der Gedanke jelbit 
war außerordentlich glücklich. Nichard Strauß hat ihn 
in feinem Don Quixote und weniger wirkungsvoll im 
„Heldenleben“ (in der die „Gefährtin des Helden“ dar- 
jtellenden Solo-Bioline) erfolgreich wieder aufgenommen. — 

Auf dem Gebiete der Literatur Hatte jeinerzeit der 
große Theatererfolg des Victor Hugoſchen „Hernani“ 
den Sieg der romantischen Schule entjchieden. Es 
lag daher für Berliog der Gedanke jehr nahe, auch 
jeinerfeit8 den Verſuch zu wagen, ob er nicht von der 
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Dper aus emen radifalen Umſchwung der öffentlichen 
Meinung zu feinem Gunften bewerfitelligen fünne. Denn 
er hatte bisher zwar Aufjehen genug erregt, aber doch 
nur einen jehr Heinen Kreis von wirklichen Freunden 
und Bewunderern jeiner Kunst gewonnen. Zudem muß 
man bedenten, daß in Paris — und zwar damal3 mehr 
noch als heute — das Lebendige muſikaliſche Intereſſe der 
großen Maſſe des Publikums durchaus auf die Oper 
bejchränft war. Die Konzertmuſik erwecte regere Teil- 
nahme nur bei den jpeziellen Kennern und Liebhabern. 
War ja doch von jeher eigentlich nur die Oper in Franf- 
reich wahrhaft heimiſch geweſen. Ste allein hatte im 
Boden des Landes feite Wurzel gefaßt und ſich eigenartig 
entwicelt, während jeder andere Zweig der Tonkunft, und 
zumal die Inſtrumentalmuſik, deren erjter großer und zu- 
gleich entichieden nationaler Vertreter eben unſer Meiſter 
gewejen tft, ftet3 und immer wieder auf die Inokulation 
ausländischen Edelreifes angewiefen blieb. Überdies Hatte 
es Berlioz jelbit von Jugend auf zum Theater Hingezogen. 
Wir haben gejehen, wie Gluck und Spontini ihn zuerft 
zu jchwärmerischer Bewunderung hingerijjen hatten, lange 
bevor er noch in die Wunderwelt eines Beethoven ein- 
gedrungen war, wie er während feiner erſten Barifer 
Studienjahre ſich muſikaliſche Anregung faſt ausſchließlich 
aus der Oper geholt, wie er ſchon als Schüler Leſueurs 
ſich mit dem Plane einer eigenen Oper getragen (Estelle 
nad) Florian), und wie die erjte größere Arbeit, die er 
nach jeiner Sugendmefje unternahm, wiederum ein muſi— 
faliiches Drama gewejen war: „Die Behmrichter.” (Siehe 
©. 17ff.) 

Eher fünnte man fich wundern, daß es jo lange 
währte, bis Berlioz mit einer Dper wirklich herausfam. 
Doch muß man fich die eigentümlichen Schwierigkeiten 
vergegenwärtigen, die ein angehender Opernkomponiſt 
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gerade in Frankreich zu überwinden hat. Die Zentrali— 
fation im ganzen Kunftbetriebe des Landes bringt es mit 
fih, daß nur Paris für die Uraufführung eines muſika— 
Yiich-dramatischen Werkes in Frage kommen kann, und in 
Paris wiederum ftanden — damal3 wenigſtens — nur 
zwei Bühnen dem Scomponiften zur Verfügung: die große 
Dper für das ernite und die Opera comique für das 
heitere Genre. Begreiflicherweife war da ſchwer anzu— 
fommen. Erſt als unjer Meiſter jich ſchon anderweitig 
einen Namen gemacht und — was nicht vergejjen werden 
darf — als gefürchteter Kritiker eines der größten Barifer 
Blätter Einfluß gewonnen hatte, fonnte er auf Berück— 
fichtigung hoffen. 

Berlioz, in feinen Plänen hochfliegend wie immer, wollte. 
an beiden Theatern gleichzeitig debütieren. Cr gedachte, 
einen „Hamlet“ für den Tempel dev Melpomene und 
einen „Benvenuto Cellini“ für das Haus der Thalia 
zu fchreiben. Erſt als ihm die Direktion der komiſchen 
Dper (vorgeblich der Tertdichtung wegen) einen Korb ge- 
geben, und auch die Leiter der großen Dper gegen den 
Hamlet-Stoff Bedenken geltend gemacht hatten, entjchloß 
er ſich, dieſen Tegteren ganz aufzugeben und das urjprüng- 
ich für die komiſche Oper bejtimmte Werf als »opera 
semi-seria« der großen Dper zur überlaffen. Die zwei- 
aftige Dichtung zu „Benvenuto Cellini“ Hatten Leon de 
Bailly und Augufte Barbier verfaßt. Die Kompojitiong- 
zeit erjtreckte fich über zwei Jahre, von 1835 bis zum April 
1837. Die erjte Aufführung fand am 10. Septentber 1838 
Statt. Das große Bublifum, durch Berlioz' Feinde gehörig 
bearbeitet, war von Anfang an voreingenommen gegen das 
neue Werf, und jo blieb der Erfolg aus. Immerhin ſchien 
es, als ob man die Oper auf dem Repertoire werde halten 
fünnen, als der Tenorift Duprez nach der dritten Bor: 
jtellung ſichſweigerte, feine Rolle weiterhin zu fingen. Bis 
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die Bartie einem anderen Sänger einjtudiert war, hatte fich 
das Schon anfänglich nicht allzu lebhafte Intereſſe voll- 
fommen verflüchtigt, und damit war das Scidjal des 
„Sellini“ beſiegelt. Für Frankreich blieb er tot. 

Dafür erlebte das Werk 14 Jahre ſpäter in Deutjch- 
land eine Auferstehung. Franz Lilzt, der unermüdlich 
tapfere Vorkämfer alles verfannten Großen, hatte fich 
faum etwas in feine neue Stellung als großherzoglicd) 
ſächſiſcher Hoffapellmeifter „in außerordentlichen Dienften“ 
eingelebt, als er jich auch der Dper feines genialen Freun— 
des erinnerte. Am 20. März 1852 fand die erjte deutjche 
Aufführung des „Cellini” in Weimar ftatt. Riccius hatte 
das Libretto überjeßt, Berlioz ſelbſt das Werk vielfach 
umgearbeitet und aus den ursprünglichen zwei Akten deren 
vier gemacht. In Anmefenheit des Komponiſten wurde 
dann die Dper, nachdem noch verfchiedene weitere Ände— 
rungen — darunter vor allem die Durch einige Streichungen 
ermöglichte Einteilung in drei Akte — vorgenommen wor: 
den waren, im November desjelben Sahres wiederholt. 
Kachdem Berlioz' Verſuch, dieſes wahre Schmerzenskind 
gelegentlich ſeines Londoner Aufenthaltes bei den Eng— 
ländern zu Ehren zu bringen, kläglich geſcheitert war 
(25. Juni 1853), wurde das Werk von Peter Cornelius 
neu verdeutſcht und im Februar 1856 an der Weimarer 
Hofbühne wieder aufgenommen. Jetzt erſt veröffentlichte 
Berlioz die Oper, die in dem »Carnaval romain« in— 
zwiſchen (1844) auch eine zweite glänzende Ouvertüre 
erhalten hatte, al3 Dpus 23 und widmete fie der Groß— 
herzogin von Sachjen. Zu einem ftarfen Erfolg beim 
großen Publikum hat es „Benvenuto Cellini“ auch in 
Deutschland nicht gebracht: aber die ernften Künftler und 
Kunftfreunde kennen und fchäßen feine prächtige Mufik, 
und ganz ift er niemal3 von den Spielplänen unferer 
Dpernbühnen verjchwunden. 
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Fragt man, warum eigentlich ein jo geniales Werk 
ein jo trauriges Schiefal gehabt hat, jo wird man heute 
dasjelbe hören, was jchon nach der erjten Aufführung 
Berlioz' Freunde geltend gemacht hatten: die alte, ſtets 
ſich erneuernde Klage über das Schlechte Textbuch, auf Das 
immer die Schuld gejchoben zu werden pflegt, wenn fich 
wieder einmal zeigt, daß die Mafje für vornehme Kunft 
eben nicht zu haben ift. Berlioz hatte fich an Benvenuto 
Cellinis Memoiren für diefen »bandit de genie«, wie er 
ihn nennt, begeistert. Die abenteuerliche Geſtalt des 
italienischen Künftlers, in deſſen Bruft alle die jchroffen 
Gegenſätze der Renaiſſance-Natur in jo wunderbar naiver 
Weile unvermittelt nebeneinander hauſten, jte lockte ihn 
dur) ihre DVerwandtichaft mit der Romantik feines 
eigenen Weſens. Und dieſe Vorliebe für jeinen Helden 
machte ihn blind gegen die Mängel des Librettos, das 
ganz gewiß Fein Meifterwert if. Won der über- 
triebenen Bewunderung für die Arbeit der Herren Bailly 
und Barbier fam er ja jelbit ſpäterhin gründlich wieder 
zurüd. Dafür müſſen wir ihm aber auch zugeftehen, daß 
er Recht hat, wenn er bei einem gelegentlichen auto- 
ritiichen Rückblick auf jene Oper jagt: er könne nicht 
begreifen, worin diejes Libretto eigentlich ſchwächer jet als 
jo viele andere, die man tagtäglich aufführe. Nicht weil 
der Tert zu ſchlecht, jondern weil die Mufik zu gut 
war, iſt Benvenuto Cellint gefallen, und ich glaube, daß 
auch heute noch die Vorzüge der Mufik feiner Verbreitung 
mehr im Wege ftehen als die Mängel des Textes. 

Franz Liſzt hat das Werk einmal „einen zweiten 
Fidelio“ genannt. Ex wollte mit diefer Bezeichnung feiner 
hohen Bewunderung für die Berliozſche Oper Ausdrud 
geben, aber auch eine gewilfe Verwandtſchaft zwilchen 
beiden Schöpfungen Tonftatieren. Und in der Tat bietet 
fi) mehr als ein Bergleichungspunftt. Wie Beethoven 
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hat auch Berlioz die Erfolge, die ihn berühmt gemacht 
haben, nicht al3 Opernfomponift errungen. Die Dper war 
auch ihm ein Gebiet, auf dem er fich nie recht heimisch 
fühlte: ja, als Liſzt jenen Ausspruch tat, konnte e3 fcheinen, 
als ob der „Cellini“ gerade jo wie „Fidelio“ der einzige 
muſikaliſch-dramatiſche Verſuch feines Autors bleiben follte. 
Ähnlich Find auch die Schiekfale der beiden Werke: der 
Mißerfolg der eriten Aufführung, die daraufhin vor- 
genommenen Unmtarbeitungen, die ſpät genug erfolgende 
endliche Rehabilitation. Und, was vielleicht das bedeut- 
jamfte ift, Beethoven und Berlioz verhalten fich genau in 
der gleichen Weiſe gegenüber der traditionellen Opernform. 
Für beide iſt dieſe Form eigentlich eine Feſſel, die fie in 
der freien Bewegung und vollen Entfaltung ihres Genius 
empfindlich behindert. Aber deshalb machen fie Doch 
feinen Verſuch, dieſe Feſſel abzuſchütteln. Sie finden fich 
mit dem Zwang des Herfommens ab, fie nehmen ihn als 
etwas zwar Unvernünftiges, aber Notwendiges und Un— 
abänderliches hin. Und wenn fie troßdem einmal gegen 
die Schranken anrennen, jo gejchieht das völlig inftinktiv, 
weil jie nicht anders können. ber feine Spur findet 
man von jener Neflerion, mit Hilfe deren ſchon Weber 
und vollends dann Wagner über das Wejen der Oper ſich 
far zu werden verjuchten. Auf dem Gebiete der In— 
ſtrumentalmuſik verfolgte der franzöſiſche Meiſter ſeine 
ganz beſtimmte und klar ausgeſprochene Tendenz: er war 
Programmuſiker. In der Oper fehlte ihm eine ſolche 
verſtandesmäßig fixierte Richtung. Hier war er gleich 
Beethoven durchaus naiv. 

Man hat es, ſoviel ich ſehen kann, noch niemals be— 
merkt, daß der „Cellini“ einen ſcharfen Einſchnitt in 
Berlioz' Schaffen markiert. Er, der vorher faſt aus— 
ſchließlich Symphoniker geweſen war, wendet ſich nun 
plötzlich ganz anderen Gebieten zu. Nach ſeiner Oper 
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hat Berliog — wenn wir von der auf äußere Beranlafjung 
hin entjtandenen Symphonie funebre et triomphale ab- 
iehen — fein einziges reines Inftrumentalwerf größeren 
Umfanges mehr gejchrieben. Es ift, al3 ob die Berührung 
mit der Oper die Sehnjucht nad) dem Drama in ihm 
geweckt hätte, das doch innerhalb der überlieferten Opern- 
form unmöglich zu verwirklichen war. Und jo jehen wir 
nun den von der Oper Unbefriedigten überall vergeblich 
nach dem erjehnten Drama juchen, ohne daß er es jemals 
finden fünnte. Er jucht es in der von ihm neu erfundenen 
Form der „dramatiſchen Symphonie” (Romeo und Sulie), 
er jucht es im Dratorium (Fauft3 Verdammung; die 
Kindheit Ehrifti), er Jucht es in der Kirchenmuſik (Requiem; 
Te Deum): überall vergeblich. Immer deutlicher enthüllt 
fich jeßt die tiefe Tragif im Schaffen des Meifters, der— 
zufolge es ihm verjagt ift, eine künſtleriſche Form anzu— 
treffen oder auch neu zu ſchaffen, die fein Wollen und 
Streben vollfommen befriedigen, in die der Inhalt feiner 
Künftlerfehnfucht rein und ohne Neft aufgehen könnte. 
Richard Wagner war vielleicht der einzige unter Berlioz’ 
HBeitgenofjen, der ein volles Verſtändnis für dieſe Tragif 
gehabt hat. Als er hört, daß Berlioz jeinen „Cellini“ 
umarbeitet, jchreibt er an Liſzt: „Für mich Hat es etwas 
Srauenhaftes, dieje galvanischen Wiedererweckungsverſuche 
mitanzufehen. Berlioz fol doch nur um des Himmel3- 
willen eine neue Dper jchreiben; es ift fein größtes 
Unglüd, wenn er dies nicht tut, denn nur eins kann ihn 
retten: da8 Drama, und nur eins muß ihn immer tiefer 
verderben, jein eigenfinniges Umgehen diejes einzig 
richtigen Ausweges, und dies wird nur bejtärkt durch 
neues Befaſſen mit einem alten Verſuche, bei dem ihn 
eben der Dichter im Stiche ließ, Den er nur immer wieder 
durch jeine Muſik erſetzen will. Gebraucht ein Muſiker 
den Dichter, ſo iſt dies Berlioz, und jein Unglüd it, 
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daß er fich diefen Dichter immer nach jeiner muſikaliſchen 
Laune zurechtlegt, bald Shafeipeare, bald Goethe fich nach 
feinem Belieben zurichtet. Er braucht den Dichter, der 
ihn durch und durch erfüllt, der ihn vor Entzüden zwingt, 
der ihm das iſt, was der Mann dem Weibe ift. Ich 
jehe es mit Sammer, daß diejer über alle Maßen begabte 
Künstler an diejer egoiftifchen Einſamkeit zugrunde geht.“ 

Man kann gegen dieſe Betrachtung des Bayreuther 
Meisters einwenden, daß er Berlioz vielleicht etwas allzu 
einjeitig im Lichte der eigenen künſtleriſchen Miſſion er- 
blickt; aber daß fie den Grundfonflift im Schaffen des 
franzöfiichen Meifters tief und richtig erfaßt, wird man 
nicht leugnen dürfen. Der Vorwurf freilich, daß Berlioz 
den nach Wagners Anficht einzig richtigen Ausweg eigen- 
finnig umgehe, it nicht ganz gerecht. Denn Durch 
Berlioz' ganzes Leben ziehen fich Dpernpläne, von denen 
einer (»La Nonne sanglante«, nad einem Text von 
Scribe und Delavigne) fogar bis zur vollftändigen Kom— 
pofition zweier Akte gediehen ift (1847). Und auch den 
Berjuch, ob er nicht gleichfalls jich jelbit das fein könnte, 
was der Dichter Wagner dem Mufifer Wagner gewejen 
it, hat er gemacht: ſowohl für „Beatrice und Benedikt“ 
al3 auch für die „Trojaner“ wurde er jein eigener Text 
dichter. Aber zu jener Erlöjfung des Mufifers durch den 
Poeten, die der Bayreuther Meifter im Auge Hatte, iſt 
es troßdem nicht gefommen, weil dieſe wie jede Er- 
löſung für einen Berlioz eben unmöglich) war. Es gibt 
Katuren, die von Haus aus zur Tragik beitimmt find, 
in deren Organiſation es jchon begründet Yiegt, daß ſie 
ihr Biel nicht erreichen. Und zu ihnen gehörte Berlioz. 
Ihm war überhaupt nicht zu helfen. Sa, man kann es 
eigentlich nicht einmal wünſchen, daß er die ftififtiiche 
Bollendung eines Richard Wagner erlangt haben möchte. 
Seine Erjcheinung hätte dann vielleicht an „Annehmlich— 
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feit" gewonnen, ganz gewiß aber auch an Intereſſe verloren. 
Um das zu werden, was er wirklich geworden ift, gehörte 
mit der Tragif feines Leben? auch die Tragik jenes 
Schaffens. Es Hingt parador, aber e3 ift doch jo: um 
das zu offenbaren, was außer Berlioz fein anderer Meifter 
der Tonkunſt uns fündet, dazu war e8 notwendig, daß 
er die jeinem Fünftleriichen Wollen entjprechende Form 
nicht fand. Die Diskrepanz zwischen Form und Inhalt 
ilt bei ihm die notwendige Folge eines in jich ſchon wider— 
ſpruchsvollen Streben?. 

Wenn der Vorwurf Wagners, daß Berlioz der Oper 
eigenfinnig aus dem Wege gehe, im allgemeinen nicht ganz 
begründet ift, jo jcheint er Doch einem Werfe des Meifters 
gegenüber jeine volle Berechtigung zu haben. Es ift das 
die „große dramatiiche Symphonie: Nomen und Julie“, 
die unmittelbar auf den „Cellini” folgt. Zwar erflärt 
Berlioz jelbft in der Borrede zu feiner Partitur, daß er 
weder eine Kantate, noch eine Konzertoper, jondern nur 
eine Symphonie mit Chören habe jchreiben wollen. Aber 
trogdem macht das Werk, wie e3 geworden ift, gerade- 
zu den Eindrud einer „verhaltenen“ Dper; vergeblich 
jucht man zu begreifen, wie der Autor dieſer monftröfen 
Schöpfung, die mit einem erzählenden Chorprologe be- 
ginnt, in ihrem mittlern Hauptteil reine Inſtrumental— 
ſymphonie tft und Schließlich in ein Opernfinale ausläuft, 
fih einbilden konnte, mit dieſem ftillos baroden Neben- 
einander der heterogenjten Ausdrucksformen eine lebens— 
fähige neue Kunftgattung gefunden zu haben. In feinen 
eriten Anfängen geht der Plan diefer „Symphonie“ auf 
die Jahre jenes tollen Shafejpeare-Fieber3 zurück, in das 
ganz Paris und vor allem auch Berlioz durch das Gaft- 
jpiel der engliichen Schaufpielertruppe verjeßt worden 
war. Wie Emile Deschamps erzählt — der dann fpäter 
die von Berlioz jelbft in Proſa entworfenen Worte der 
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Tertdichtung verfifiztert Hat — ſprach der Komponift zu— 
erſt um das Jahr 1828 den Gedanken aus, „Romeo und 
Julie“ in dieſer Weiſe zu behandeln. Die unmittelbare 
Beranlaffung zur Ausführung der Kompofition gab dann 
jenes fürjtliche, obwohl jehr wahrjcheinlicherweife aus rein 
egoiftiichen Gründen erfolgte Geſchenk von 20000 Fres., 
das Baganini unferem Meister überſandte, nachdem er 
zum eritenmal die Harold-Symphonie gehört Hatte 
(16. Dezember 1838). Als Dank wollte der Meifter ein 
Merk fchreiben, daS des großen Künftler und — wie er 
meinte — edlen Wohltäter8 durchaus würdig wäre. Für 
die Schaffensweile Berlioz' ift gerade die Kompofition 
von „Romeo und Julie“ jehr bezeichnend: er trägt einen 
Plan lange mit jich herum, arbeitet dann, wenn er erit 
einmal an die Ausführung herangegangen ift, unglaublich 
raſch und findet dafür aber auch Schließlich fein Ende mit 
immerwährendem Nachbeifern und Netufchteren. Faſt zehn 
Sahre nach der Konzeption des erſten Gedanfend wird 
die Kompofition von „Romeo und Julie“ begonnen. In 
weniger als acht Monaten ift das Ganze fertig. Am 
24. November 1839 findet die erſte Aufführung ftatt, nad) 
der zunächit nur der Prolog im Klavierauszug veröffent- 
fiht wird. Die vollftändige Bublifation erfolgt nach einer 
forgfältigen Überarbeitung erſt 1848 als Opus 17, und 
vor der zweiten Ausgabe (1857) wird die Bartitur noch 
einmal gründlich revidiert. 

Sn bezug auf muſikaliſchen Neichtum, Kraft und 
Eigenart der Erfindung, poetischen Stimmungszauber und 
bewundernswerte Genialität der Einzelausführung ſteht 
„Romeo und Julie“ unter Berlioz' Werfen mit an erjter 
Stelle. Aber troß all diejer Borzüge, die man nicht leicht 
überſchätzen kann, war die „dramatische Symphonie” ein 
totgeborenes Kind. Die jtiliftiiche Ungeheuerlichfeit des 
„neuen“ Genres, auf deſſen Erfindung fich der Meifter 
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jo viel zugute tat, machte fie als Ganzes unmöglich. 
Die Nachwelt verfuhr mit „Romeo und Julie” wie da3 
Kind, das die Rofinen aus dem Kuchen herausklaubt. 
Die Injtrumentalftüde: „Das Feſt bei Capulet“, das 
Scherzo der „Zee Mab“, diefes Wunder echt Berliozſcher 
Inſtrumentationskunſt, und die unfagbar herrliche „Liebes— 
ſzene,“ fie entzüchen jedes empfängliche Herz immer wieder 
von neuem. Aber die jonderbare Paſtete, in die Berlioz 
dieſe Leckereien eingebaden hat, fie iſt Schon längſt beijeite 
gefchoben worden. Wie bei der „Phantaſtiſchen“ Die 
»Scene aux champs«, beim Harold der „Bilgermarich“, 
jo gilt bei „Romeo und Julie“ die „Liebesizene” allgemein 
als die Perle des ganzen Werkes. Und mehr noch als 
bei jenen anderen Werken erfcheint diefe Vorliebe gerade 
bier begreiflih. Schreibt doch der Meiſter ſelbſt einmal: 
„Wenn man mich fragen würde, welches meiner Stücke 
ich allen andern vorzöge, fo würde ich antworten: Meine 
Meinung ift die der meisten Künftler, ich bevorzuge das 
Adagio (die Liebesizene) aus ‚Nomen und Julie“.“ 


2 


vn 


Heimat und Fremde. 


„280, zum Teufel, mag nur der Yiebe Herrgott feinen 
Kopf gehabt haben, al3 er mich in dieſem fpaßigen Frank 
reich geboren werden ließ?" — jo ruft Berliog einmal 
aus, wenn er daran denkt, daß ein Boteldieu fein ſchönes 
DBefenntnis: J’aime par-dessus tout la musique qui me 
berce eigentlich als typischer Nepräfentant des mufi- 
faliichen Geſchmacks der franzöfiichen Nation abgelegt 
habe. Der Mann, der als Jüngling einft einem Ber- 
fechter der Vergnügungsmuſik entgegengedonnert hatte: 
»Pensez-vous, Monsieur, que j’entends de la musique 
pour mon plaisir?« —, und der diefer hohen Auffaffung 
vom Wejen und Zweck der Tonfunft zeitlebens treu ge 
blieben ift, er mußte fich in der Tat als Künftler recht 
fremd fühlen in feinem Waterlande. Aber auch nur als 
Künstler. Denn, wie er jelbit befennt, er liebte es troß- 
dem, dieſes „drollige Land”, wenn er nur nicht an die 
Kunst dachte. War er ja doch — und zwar gerade auch 
als Künſtler — im Grunde genommen durchaus echter 
Franzoſe. Und nicht darin lag die Urjache für Berlioz' 
Mißgeichi bei jeinen Landsleuten, daß er etwa eine 
ihnen ſelbſt weſensfremde, eine ausgeiprochen „unfran- 
zöſiſche“ Erjcheinung gewejen wäre; fondern das Fehlen 
einer nationalen mufifalischen Kultur, der Umftand, daß 
ernste Mufit — damals wenigftens — in Frankreich 
überhaupt noch nicht recht heimiſch war, daß ein Berlioz 
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für die Art der Kumnftbetätigung, auf die ihn feine jpe- 
zielle Begabung hinwies, feinen fruchtbaren Boden vor- 
fand, — das war e8, was im Baterlande als unüber— 
windliches Hindernis jeinem Durchdringen fich entgegen- 
türmte. Man Steht, in welch unlösbares Dilemma 
er dadurch gebracht wurde Denn überjchritt er den 
Rhein, um ſich in Deutjchland, dem Sitze einer alt- 
eingewurzelten muſikaliſchen Kultur, die Anerkennung zu 
holen, die ihm feine Mitbürger verjagten, jo durfte er 
zwar hoffen, daß gerade der Ernft feiner Bejtrebungen, 
ich möchte jagen, das ethifche Grumdelement feiner künſt— 
leriſchen Perſönlichkeit voll gewürdigt werde, aber jchließ- 
fich konnte e8 nicht ausbleiben, daß eben nur dieſe allge- 
meine Tendenz die Deutichen anſprach, während Die 
nationale Eigenart des Meiſters ihnen mehr oder minder 
immer fremd bleiben mußte. Er war in jeinem Vater— 
lande unmöglich, weil feine Kunft ſchwer und ernft, in 
Deutichland, weil fie fpezifiich Französisch war. 

Und jo jah er fich denn am Ende doch immer wieder 
Darauf angewiejen, fein Glück in Frankreich zu verjuchen; 
oder, genauer gejprochen, in Paris: denn mehr noch 
al3 irgend ein anderer Künſtler war ver franzöftiche 
Muſiker darauf angewiejen, feine Laufbahn in der Haupt- 
jtadt des Landes zu verfolgen. Hier allen gab es 
Theater und Konzerte von wirklich ernft zu nehmendem 
fünftlerifchem Charakter. Hier allein waren die mufi- 
falschen Mittel in jener Maſſe und Vorzüglchkeiit auf 
zutreiben, wie jie gerade ein Berlioz für jeine Auffüh- 
rungen bedurfte. Und, was nicht das geringjte war: nur 
was hier gejchah, erregte joviel Auffehen, daß es für das 
Vorwärtskommen des Künstlers wirklichen Wert hatte. 
Für unjeren Meifter bedeutete der Zwang, die größte 
Beit feines Lebens in Paris verbringen zu müſſen, ohne 
allen Zweifel ein Opfer. Wie alle Romantifer bejeelte 
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ihn ein tiefes, ſchwärmeriſch empfindjames Naturgefühl. 
Und mit Wehmut gedenft er aus der »tourmente Pari- 
sienne« heraus der jchönen Tage, da er auf feinen aben- 
tenerlichen Abruzzenwanderungen die freie Ungebundenheit 
des Naturlebens jo in vollen Zügen genofjen Hatte. Bor 
allem aber hängt er mit rührender Liebe an der Land— 
jchaft jeiner engeren Heimat, die er nicht genug preifen 
fann: „Diejes herrliche Tal von Grefivaudan, durch das 
fih die Iſere Hindurchichlängelt, wo ich die fchönften 
Stunden meiner Kindheit verlebt, und wo die erften 
leidenschaftlichen Träume mein Herz bewegt hatten.” Und 
doh kann er fich von Paris nicht Iosreißen, das ihn 
auch dann noch gefejjelt hält, wenn es dem alten Manne 
gar nicht? mehr zu bieten vermag. Es ergeht ihm mit 
diefer Stadt fat wie mit jeiner erften Frau, nach deren 
Tode er an feinen Sohn fchrieb, daß es ihm ebenjo un- 
möglich geweſen ſei, mit ihr als ‘ohne fie zu Yeben. 
Hatte er Doch etwas mit feiner eigenen friedlojen Natur 
Berwandtes, dieſer »— volcan fumeux et toujours en 
haleine, qui remue à long flot de la matiere humaine«. 
Raſt und Ruhe kannte auch er nur als das Biel einer 
nie zu jtillenden, ewig unbefriedigten Sehnſucht. Darım 
trieb e8 ihn immer wieder von Paris weg. Darım mußte 
er aber auch immer wieder zurückehren. — 

Wenn Berlivz allen Grumd hatte, über Teilnahms- 
(ofigfeit von jeiten des großen Publikums in jeinem 
Baterlande zu Hagen, jo zeigt fich ein ganz anderes 
Bild, wenn wir zufehen, wie fich die offiziellen Ber- 
tretungen der Nation, ich meine die Regierungen, zu 
ihm geftellt haben. In dieſer Beziehung hätten viele 
andere Mufiker und zumal unfere großen deutjchen Meijter 
ihn nur beneiden können. Mochte der Schöpfer der 
„Bhantaftiichen Symphonie” immerhin als ein eyaltierter 
Narr und überfpannter Querkopf verjchrien fein: ein 

Louis, Berliog. . 8 
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instinftiveg Gefühl dafür, daß er auf dem Gebiete der 
Mufif der Erfte des Landes ſei, muß im allgemeinen 
Bewußtſein des Volfes doch jederzeit gelebt haben. Denn 
wenn es galt, die franzöfiiche Nation muſikaliſch zu 
repräjentieren, wenn für irgend eine große öffentliche 
Feſtlichkeit ein ftaatlicher Kompofitionsauftrag zu ver 
geben war, hat man fich immer wieder an Berlioz er- 
innert. Bedenft man nun, daß ein Richard Wagner tm 
Sahre 1871, d. h. al3 ein weltberühmter Meiſter von 
58 Jahren zweimal den maßgebenden Berliner Stellen 
jeine künſtleriſche Meitwirfung bet der Siegesfeier bzw. 
dem Einzug der Truppen aus freien Stücden anbot und 
zweimal unter nichtigen Vorwänden abgemwiejen wurde, jo 
wird man wieder einmal gewahr, wie weit beſſer als der 
deutſche der ernſte franzöſiſche Künstler mit feinen jo 
viel gejchmähten Negierungen noch jederzeit gefahren tft. 
Und man fann überzeugt jein, daß auch heute, wenn ſich 
3. B. der Neichsregierung bei ähnlich monumentaler Ber- 
anlafjung die Gelegenheit böte, in offizieller Weiſe die 
Zonfunft zu unterjtüßen, dieſe Gelegenheit entweder un— 
benubt bliebe, oder aber der betreffende ftaatliche Auftrag 
nicht etwa einem Manne wie Richard Strauß, jondern 
höchſt wahrjcheinlicherweife wohl Herrn Profeſſor Joſef 
Schlar zufallen würde. — 

sm Sahre 1836 hatte der damalige Minifter des 
Innern de Gasparin angeordnet, daß aus Staatlichen 
Mitteln jedes Jahr die Summe von 3000 Franc einem 
namhaften franzöfiichen Muſiker fir die Anfertigung einer 
größeren Firchlichen Kompofition zu bewilligen fei. Mit 
Berlioz wurde der Anfang gemacht: er befam den Auf- 
trag, ein Requiem zu fchreiben, das bei einer Gedächt- 
nisfeier zum Andenken der in den Kämpfen der Juli— 
revolution Gefallenen aufgeführt werden follte Der 
Meifter machte fich ſofort an die Arbeit und wurde jchon 
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im Sommer 18371) mit der Kompofition jeiner riefigen 
Totenmeſſe fertig. Allein im April war ein Wechjel im 
Minifterium des Innern eingetreten, und der Nachfolger 
des Mr. de Gasparin wollte, daß die Zeremonie, für 
die Berlioz fein Requiem gejchrieben hatte, ohne alle 
Muſik vor fich gehen ſolle. Glücklicherweiſe traf es ſich, 
daß am 13. Oktober bei der Eroberung von Conſtantine, 
wo ſich der Bei Achmed auch nach dem Falle Algiers 
noch eine Zeitlang gegen die Franzoſen gehalten hatte, 
der General Damremont den Heldentod fand. Berlioz 
erreichte es, daß fein Requiem für Die Beiſetzungs— 
feierlichkeit dieſes DOffiziers beftimmt wurde, und fo kam 
die erite Aufführung Doch noch) am 5. Dezember im In— 
validendom unter der Direktion Habenecks zuftande. 

Obwohl die Anregung zur Kompofition dieſes Werkes 
von außen an Berlioz herantrat, war die Begeijterung, 
mit der er ſich an die Arbeit machte, nicht geringer, als 
wenn er jelbit fie fich gejtellt Hätte. Denn, jo jchreibt 
er, „der Text des Nequiem war für mich eine Beute, 
auf die ich fchon lange gelauert hatte. Sch ftürzte mich 
mit einer wahren Wut darüber her, als man ſie mir 
endlich einmal auslieferte. Es war, wie wenn mein Kopf 
beriten wollte unter dem mächtigen Andrang meiner 
Iprudelnden Gedanken. Kaum war der Plan zu einem 
Stüde ffizziert, als auch jchon der zum nächiten auf der 
Bildfläche erſchien; da es mir unmöglich war, raſch genug 
zu jchreiben, hatte ich mir gewilje ſtenographiſche Zeichen 
ausgedacht, die mir namentlich für das Laerymosa von 
großem Nuten waren. Jeder Komponift kennt den Arger 
und die Verzweiflung, die daraus entitehen, daß Ideen, 
die aufzufchreiben man feine Zeit gehabt hat, aus dem 
Gedächtnis entichwinden und fo für immer verloren gehen. 

1) Das in der Bibliothek des Pariſer Konjervatoriums befindliche 
Manujfript ift datiert vom 29. Juni. 
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Darım habe ich dieſes Werk äußerſt raſch gejchrieben und 
erst viel jpäter eine Fleine Neihe von Veränderungen vor- 
genommen." Das Requiem wurde nach der erjten Auf 
führung 1838 in Baris als Opus 5 veröffentlicht und 
dem Grafen Gasparin gewidmet. Eine zweite, vom 
KRomponiften revidierte und verbejjerte Ausgabe erjchien 
dann jpäter bei Ricordi in Mailand. 

Wenn man Berlioz' Totenmefje richtig beurteilen 
will, darf man nicht an Kirchenmuſik im gewöhnlichen 
Sinne des Wortes denken. Zwar hatte dag Werk von 
vornherein die äußere Beitimmung, bei der Firchlichen 
eier eines Seelenamtes aufgeführt zu werden. Trotzdem 
hat der Komponift nicht im entfernteften daran gedacht, 
jeine Phantaſie dem Titurgischen Zwecke unterzuordnen. 
Sa, nicht einmal eine eigentlich religiöſe Kompofition 
kann man dag Requiem nennen. Bon fpezifiich religiöfen 
Empfindungen und Gefühlen, wie fie durch den Gedanken 
an Tod und Bergänglichfeit im Herzen des gläubigen 
Menjchen ausgelöft werden, findet man darin jehr wenig. 
Bielmehr find für Berlioz die Worte des Requiem wirk 
lich nicht mehr al3 der Tert, die Unterlage, faft möchte 
man fagen, der Vorwand für ein in der Hauptjache 
feiner eigenen Einbildungsfraft entiprungenes Gemälde, 
da3 er mit all den glühend brennenden Farben und 
dem exaltierten Pathos feines bizarren Romantizismus 
ausmalt. Schon in feiner Jugendmeſſe war die Schilde- 
rung des jüngsten Gerichts diejenige Bartie des ganzen 
Werkes gewejen, auf die er den größten Nachdrud gelegt 
hatte. Das Resurrexit behielt er allein zurüd, als er 
alles übrige der Vernichtung preisgab, arbeitete es in 
Nom noch einmal um und führte e8 nach feiner Rückkehr 
in die Heimat unter dem Titel Le jugement dernier 
wieder auf. Am 3. Juli 1831 teilt er Ferrand mit, 
daß er vor drei Monaten in Florenz den Blan zu 
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einem folofjalen „Oratorium“ fich ausgedacht habe, deſſen 
Tertdichtung der Freund ihm anfertigen fol. Wieder 
handelt es jich um den „jüngften Tag“, deſſen Schreden 
er mit den monftröfeften Ausdrucksmitteln mufifalisch dar- 
ftelfen will. „Drei oder vier Soliſten, Chöre, ein Dr- 
cheiter von 60 Muſikern im Vordergrund und ein zweites 
von 300 oder wenigstens 200 Inſtrumenten im Hinter: 
grund des amphitheatraliich angeordneten Podiums; außer- 
dem noch vier Nebenorcheiter von Blechbläfern, die an 
vier den Haupthimmelsrichtungen entprechenden Punkten 
des Konzertſaals aufzuitellen wären“: das ift der unge 
heuerliche Apparat, den Berlioz erträumt. Schon die 
vier Nebenorcheiter fünnen uns darüber belehren, daß es 
nicht® anderes als die Idee dieſes Dratoriums war, die 
er wieder aufnahm, als man ihn dazu aufforderte, ein 
Requiem zu fchreiben. 

Sch habe im vorigen Kapitel darauf hingewieſen, daß 
Berlioz' Schaffen nach dem „Benvenuto Gellini“ den 
Eindruck macht, al3 ob er alle Gattungen der Muſik ab- 
fuche, um irgendwo das von ihm unbewußt erjehnte 
Drama zu finden. Auch das Pequiem tft in jeinem 
Kern nichts anderes als einer Diefer DVerfuche, das 
muftfalifche Drama außerhalb der Dpernform zu verwirk- 
lichen. Wie friiher jchon die Form der Symphonie, jo 
will er bier die Form der Totenmeſſe einer Abficht 
dienjtbar machen, die mit ihrem eigentlichen Weſen nicht 
das geringite zu tun Hat. Dadurch entiteht ein Werk 
von wahrhaft grotesfer Stillofigfeit, ein Werk, das als 
„Requiem“ beurteilt und an den klaſſiſchen Meuftern 
diejer Gattung gemeſſen, geradezu lächerlich erjcheint, — 
aber auch ein Werk, deſſen ganz einzigartige, über- 
wältigende Größe auf feinem anderen Boden hätte er- 
wachen fünnen als auf Dem des liturgiichen Textes. 
Denkt man fich Berlioz' Abficht eines riejenhaft phan- 
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taftiichen Weltuntergangsdramas in dem Rahmen irgend 
einer anderen Kunftgattung, etwa als Oratorium — wie 
er es feinerzeit vorhatte — oder als Dper realifiert, jo 
erhellt ohne weiteres, daß einem jolchen Werfe, wie e8 
ſonſt ausgefallen fein möchte, gerade jene jpezifiiche Ro— 
mantif gefehlt haben müßte, durch die das Requiem jo 
mächtig wirkt. Denn eben dieje iſt mit in erjter Linie 
bedingt durch die Inkongruenz zwiſchen der dramatischen 
Intention des Tondichter® und der an fich abjolut un- 
dramatischen Form, in der dieſe Intention zutage tritt. 
Auch Hier zeigt fic) Die negative Tendenz im Schaffen 
des Meiſters, jein „äfthetiicher Nihilismus“ Darin, daß 
er, um das zu offenbaren, was er auf dem Herzen hat, 
eine bejtehende Form zerjtören muß, ohne etwas anderes 
al3 eine Unform an ihre Stelle jegen zu fünnen. Der 
Widerſpruch im Kunſtwerk ift das notwendige Korrelat 
de3 Widerſpruchs in jeiner eigenen Seele. So zeritört 
er in gleicher Weiſe die Symphonie und die Kiturgifche 
Missa pro defunctis. Und in diefem Zerſtören ohne 
Aufbauen, in dieſem VBernichten der alten Form ohne 
Erſatz durch ein lebensfähiges Neues gibt fich gerade die 
innerſte Natur des Berliozichen Strebeng fund. In einem 
ganz eminenten Sinne jederzeit das Unmödgliche gewollt 
zu haben, dag war fein Verhängnis und — jein Ruhm. 
Wenn der Meiſter jelbit die „Liebesizene” aus „Nomen 
und Julie“ als ſein Lieblingsftüc bezeichnet, jo it das 
Requiem dasjenige Werk, dem er als ganzem den Vorzug 
vor allen jeinen übrigen Schöpfungen gibt. „Wenn ich 
dazu verurteilt wäre", jchreibt er im Jahre 1867, „alle 
meine Werfe mit Ausnahme einer einzigen Bartitur ver: 
brennen zu müfjen, jo wäre es die Totenmefje, für die 
ic) um Gnade bitten würde.“ 
Wegen jeiner inneren Verwandtichaft mit dem Re— 
quiem ſei hier auch gleich des Te Deum gedacht. Man 
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weiß, daß Berlioz von Kindheit an ein enthufiaftischer 
Napoleonſchwärmer gewejen und zeitlebens geblieben ift. 
Ende der vierziger Jahre faßte er den Plan einer großen, 
halb epischen, halb dramatifchen Kompofition, die den 
Ruhm des eriten Konſuls verherrlichen ſollte. Nur der 
Teil, den er zuerft in Angriff nahm: „Die Rückkehr 
aus dem italienischen Feldzuge“, wurde beendet. Diejer 
Epiiode lag der Gedanke zugrunde, daß in dem Augen— 
blicke, da der ftegreiche General Bonaparte die Mailänder 
Kathedrale betritt, unter dem Donner der Kanonen, dem. 
Wirbeln der Trommeln und dem zslattern der Fahnen 
das feierliche Te Deum intoniert wird, eine Vorſtellung, 
die den durchaus Friegerischen Charakter der Mufif und 
namentlich auch den feltfamen Schluß erklärt, den pom- 
pöſen „Fahnenmarſch“, in den das Finale ausläuft. 
Noch weniger al3 beim Requiem handelt es fich bei dem 
Te Deum um ein eigentliches Werf der Kirchenmufif. 
Schon die Art feiner Entftehung und der Charakter des 
Ganzen, als deſſen integrierender Teil es urjprünglic) 
gedacht war, verwehren dieſe Auffaffung. Der Geiſt, 
der es durchweht, iſt nicht religiöfer, jondern durchaus 
weltlicher Natur. Oder genauer gejagt, das religidfe 
Element iſt ebenijo wie im Nequiem wohl vorhanden; 
aber es iſt einem heterogenen Zwede, der von nationalem 
Pathos erfüllten Huldigung vor der Heldengeftalt des 
großen Eroberers, untergeordnet. Mit dem Requiem 
gehört das Te Deum in diefelbe Kaffe Berliozſcher 
Schöpfungen nicht nur, weil e3 gleich ihm auf eimen 
liturgischen Text fomponiert tft, jondern vor allem auch, 
weil der Meiſter in diefen beiden Werfen feiner Neigung 
zu Hanglichen Mafjenwirkungen, feiner Vorliebe für einen 
äußerlich koloſſalen muſikaliſchen Ausdrudsapparat am 
weiteiten nachgegangen iſt. Ein Pendant zu dem be 
rühmten Tuba mirum der Totenmefje mit feinen vier 
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Nebenorcheſtern ift das Finale des Te Deum, das Berlioz 
jelbft fogar für noch „größer“ erflärte. Ein riefiges 
Drchefter vereint der Meifter hier mit der Orgel, zwei 
gemifchten Chören und einem Kinderchor zum Preiſe 
ſeines „Gottes“, d. h. Bonapartes. Die Kompofition 
de3 Te Deum wurde 1849 begonnen und erjt 1854 be- 
endet. Die Uraufführung fand als Vorfeier für die Er- 
dffnung der Pariſer Weltausitellung am 30. April 1855 
in St. Euftache ftatt, in derjelben Kirche alfo, in der 
28 Jahre zuvor die Jugendmeſſe erflungen war. Noch 
in demfelben Jahre wurde das Werf als Dpus 22 auf 
Subffription herausgegeben und dem Prinzen Albert 
(dem Gemahl der Königin Viktoria von England) ge- 
widmet. 

Kurze Zeit nach Vollendung des Requiem bekam 
Berlioz einen neuen Regierungsauftrag für eine Gelegen— 
heitskompoſition großen Stils. Im Jahre 1840 war ein 
Dezennium ſeit der Juli-Revolution verſtrichen. Bei der 
geplanten Gedenkfeier ſollten die Leichen der in den 
Straßenkämpfen Gefallenen nach dem Grabmal überführt 
werden, das man ihnen auf dem Bagſtilleplatz errichtet 
hatte. Für diefe Zeremonie wünjchte der damalige Mi- 
nifter de3 Innern Mr. de Nemufat von Berlioz eine 
Mufik, die ihm mit 10000 Francz honoriert wurde, — 
wobei freilich der Komponiſt die Koften für Herjtellung 
des Notenmaterial3 und für die Aufführung jelbit zu 
tragen hatte. Die Symphonie funebre et triomphale 
verdankt dieſem Anlaß ihre Entitehung. Ihrem Zweck 
entjprechend war ſie urfprünglich für Militärmufif ge- 
ichrieben. So gelangte fie am 28. Juli 1840 als Be 
gleitmufit bei der Überführungs- und Beiſetzungsfeierlich— 
feit zur erjten Aufführung, alfo unter freiem Himmel und 
bei jo ungünstigen äußeren Umftänden, daß exit Die 
Konzertaufführungen, die Berlioz am 6. und 14. Auguft 
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in den Concerts Vivienne veranftaltete, das Werk wirklich 
„zu Gehör brachten". Nach Vornahme der „gewöhnlichen 
Korrekturen und Retuſchen“ erjchten die Symphonie als 
Dpus 15 mit einer Widmung an den Herzog von Orleans 
im Drud. Ein begleitendes Streichorchefter und einen 
Chor ad libitum (nach Worten von Antony Deschamps) 
hatte der Komponiſt noch Hinzugefügt. 

Die Trauer: und Triumphiymphonie beiteht aus drei 
Teilen, einem ergreifenden Trauermarſch, einem längeren 
Pojaunenrezitativ, dag eine Art von inſtrumentaler Leichen- 
und Gedächtnisrede vorftellen joll, und einer prächtig 
triumphalen Schlußapotheofe.e Von allen Schöpfungen 
Berlioz' ift fie diejenige, in der fein national-franzöfiiches 
Empfinden am glänzendften zum Ausdruck gelangt. Worin 
ihre eigenartige Bedeutung liegt, das hatte fein geringerer 
als Richard Wagner jchon in jenen Tagen erfannt, da 
das Werk noch ganz neu war. In einem für Auguft 
Lewalds „Europa“ gejchriebenen Aufſatze aus dem Jahre 
1841 gibt der Bayreuther Meifter zunächit eine Würdi— 
gung der künſtleriſchen Perſönlichkeit Berlioz’, die in der 
Anficht gipfelt, daß dieſer Meiſter wohl immer unvol- 
lendet bleiben und nur als eine vorübergehende, wunder: 
bare Ausnahme glänzen werde. „Und dennoch“, jo fährt 
er fort, „kann man Berlioz nicht abjprechen, daß er es 
jogar verfteht, eine vollfommen populäre Kompofition zu 
fiefern, allerdings: populär im idealiten Sinne. Als ich 
jeine Symphonie hörte, die er für die Translation der 
Suligefallenen gejchrieben, empfand ich Lebhaft, daß jeder 
Gamin mit blauer Bluſe und roter Mütze fie bis auf 
den tiefiten Grund verjtehen müſſe; freilich) würde ich 
dieſes Verſtändnis mehr ein nationelleg, als ein populäres 
nennen jollen, denn vom PBoitillon von Longjumeau bis 
zu dieſer Juli-Symphonie iſt allerdings noch ein gutes 
Stück Weg zurüdzulegen. Wahrlich, ich bin nicht übel 
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willens, diefe Kompofition allen übrigen Berliozichen vor: 
zuziehen; fie ift edel und groß von der erjten bis legten 
Note; — aller Franfhaften Exaltation wehrt eine hohe 
patriotische Begeifterung, die fich) von der Klage bis zum 
Höchiten Gipfel der Apothenje erhebt. Nechne ich noch 
das DVerdienft Hinzu, das fich Berlioz Durch die überaus 
edle Behandlung der ihm hier allein zu Gebote gejtellten 
Militärblasinftrumente erwarb, ſo muß ich wenigitens 
in bezug auf dieſe Symphonie widerrufen, was ich oben 
über die Zukunft der Berliozſchen Kompofitionen jagte, 
— ich muß mit Freude meine Überzeugung aussprechen, 
daß dieſe Jul -Symphonie eriftieren und begeiftern wird, 
jo lange eine Nation exiftiert, die fih Franzojen 
nennt — — —.! 

Der Napoleonifchen Legende hat Berlioz außer mit 
der großen Kompofition des Te Deum noch mit einer 
fleineren Schöpfung gehuldigt: dem Geſang auf den Tod 
des Kaiſers „Der fünfte Mat“ (nad) Worten Berangers 
fomponiert 1834, zum erjten Male aufgeführt am 22. No— 
vember 1835, als Opus 6 veröffentlicht und Horace 
Vernet gewidmet). Schließlich ſeien der Vollſtändigkeit 
halber noch die übrigen kleineren und meist weniger be- 
Deutenden Werfe von ausgeiprochen franzöfiichnationalem 
Charakter aufgeführt. Es find die folgenden: eine Be— 
arbeitung der Marjeillaije für Doppelchor und Orcheiter, 
die der Meiſter unmittelbar nach der Juli-Revolution 1830 
verfaßte und dem Komponiften des Originals Rouget de 
l'Iſle widmete; zwei im Jahre 1851 als Opus 20 unter 
dem Titel Vox populi vereinte Chöre: a) La Menace 
des Frances (urjprünglich: La Marche des Frances) für 
Doppelchor und DOrchefter, zum erften Male aufgeführt 
in der Pariſer Soeiete Philharmonique am 25. März 
1851; b) Hymne à la France, nad Worten Auguſte 
Barbiers 1844 fomponiert und in dem Monftre-lonzert 
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aufgeführt, das Berlioz am 1. Auguft in dem Aus— 
jtellungspalaft auf dem Champs-Elyſeées veranftaltete; L’Im- 
periale, Kantate fir Doppelchor und großes Drcheiter, 
Tert vom Kapitän Lafont, für die feierliche Preisverteilung 
der Pariſer Weltausftellung (15. November 1855) kom— 
poniert, 1856 als Opus 26 veröffentlicht und dem Kaifer 
Kapoleon III. gewidmet; Le Temple Universel, zivei- 
Iprachiger Doppeldor mit Orgel, nad) Worten von 
3. F. VBaudin, zu dem internationalen Feitival im Lon- 
doner Kriſtallpalaſt (Suni 1860) fir die franzöfischen 
und englischen Männergeſangvereine fomponiert und der 
Kaijerin Eugenie gewidmet. Dagegen wurde der große 
Plan einer ſieben Stücke umfaffenden »Föte musicale 
funebre à la memoire des hommes illustres de la 
France«, von dem wir im Sahre 1835 hören (Lettres 
intimes 160f.), nicht ausgeführt. Die zwei Teile, die 
Berlioz einzig vollendet hat, find wahrjcheinlich in ſpätere 
Arbeiten (Trauermarjch der Symphonie funebre et triom- 
phale ?) übergegangen. — 

Wenn jo der Meifter durch gelegentliche Aufträge 
nicht jelten ftaatliche Unterftübung fand, jo blieben da- 
gegen jeine Bemühungen, eine öffentliche Anftellung zu 
erlangen, jo gut wie vergeblih. Bald bewirbt er ich 
um eime Profeſſur der Kompofitionslehre am Konſerva— 
torium, bald will er Kapellmeister an der Dper werden, 
ja einmal (1847) ift ſogar davon die Rede, daß ihm mit 
Girard zujammen die Direktion der Dper übertragen 
werden ſolle. Aber nichtS von alledem verwirklicht fich. 
Der Poſten eines Bibliothefars am Konfervatorium war 
das einzige Amt, das Frankreich für feinen größten 
Muſiker übrig hatte. Offizier der Chrenlegion wird er 
erit 1864; das „Kreuz“ Hatte er ſchon 1839 erhalten. 
Zum Mitglied der Akademie wurde er am 21. Juni 1856 
gewählt, und zwar mit jehr fnapper Majorität (19 von 
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37 Stimmen), nachdem er bei feinen erften beiden Be 
werbungen (1851 und 1854) durchgefallen war. — 

Im Anfange feiner Laufbahn zeigte Berlioz jehr wenig 
Luft, Paris auch nur auf vorübergehende Zeit zu ver- 
lafien. Als er 1830 den Rompreis erlangt hat, macht 
er die größten Anftrengungen, daß man ihm den italie- 
nifchen Aufenthalt erlaſſe. Dabei muß man freilich be- 
denfen, daß dieſes Land in muſikaliſcher Hinficht ihm gar 
nichts zu bieten vermochte, e3 jei denn einen oder den 
anderen lebendigen Eindrucd der Volksmuſik, wie z. B. der 
Pifferart in Nom. (Vgl. Mem. I, 240.) Die damalige 
italienische Oper haßte er aus vollem Herzen: Bellini ift 
ihm ein »petit polisson«, und e3 wird ihm jchwer, jelbit 
einem Roſſini auch nur da Gerechtigkeit widerfahren zu 
laſſen, wo er wie im „Barbier“ wirklich genial ift. Sa, 
diefe Abneigung gegen jegliche italienische Opernmuſik 
ging jo weit, daß fie ihn — ähnlich wie den jungen 
Richard Wagner — ſogar Mozart wegen des italienischen 
Textes feiner Hauptwerfe zunächſt in einem ganz jchiefen 
Lichte erblicken ließ. Zu der großen muſikaliſchen Ver: 
gangenheit Italiens in ein fruchtbares Verhältnis zu 
fommen, verwehrte ihm jein unhiſtoriſcher Sinn, dem es 
unmöglih war, eine künſtleriſche Erjcheinung aus ihrer 
Zeit heraus zu beurteilen. Von PBaleftrinas Kompofitionen 
lagt er: „Daß bei dieſen vierjtimmigen Pfalmodien, wo 
Melodie und Rhythmus vollftändig fehlen, während Die 
Harmonie fich auf die Anwendung von reinen Dreiklängen, 
untermifcht mit einigen Vorhalten, beichränft, daß bei 
ihnen Geſchmack und ein gewiljes Können die Hand des 
Muſikers, der ſie fchrieb, geleitet haben, fan man zu- 
geben; aber Genie!... man laffe fich nichts weismachen: 
das ift ein Schlechter Wi”. Trotzdem hat Berlioz eine 
dieſer „Pſalmodien“ gelegentlich jelbft einmal in Paris 
aufgeführt. | 
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In Rom langweilte fich Berlioz gründlich. Archäolo- 
giſche und kunſthiſtoriſche Intereſſen hatte er gar feine, 
wie er überhaupt für bildende Kunſt nicht ſehr empfäng- 
fich veranlagt war. Abgejehen vom Kolofjeum und der 
Peterskirche macht das architeftonische Rom feinerlei Ein- 
druck auf ihn, und Michelangelos „Süngftes Gericht“ 
it ihm »une scene de tortures infernales, mais point 
du tout l’assemblee supr&me de l’humanite.« Das 
Land ſelbſt charakterifiert er als den „von Affen be- 
völferten Garten, den man das jchöne Italien nennt“. 
Was er in dieſem Garten wirklich genofjen Hat, das 
waren die Naturjchönheiten: ungebunden als romantischer 
„Brigant“ die Campagna oder die Abruzzen zu Durch 
jtreifen, das war ſeine höchſte Luft. Auf diefen zum 
Teil jo abentenerlihen Wanderungen jammelte er die 
Smprejfionen, die im „Harold“ künſtleriſche Geſtalt ge: 
warnen, und ihr Gedächtnis Lebte RN in feinem 
Geiſte fort. 

Ericheint e3 begreiflich, Daß es Berlioz nicht allzufehr 
nach Stalten verlangte, jo darf man fich einigermaßen 
wundern, daß er auch die durch das Stipendium des 
Rompreiſes ihm gebotene Gelegenheit, Deutjchland kennen 
zu lernen, zunächit noch verſchmähte. Erſt 1842, als 
jein 1Ojähriger Kampf um Anerkennung in Baris zu 
feinem vollen Siege geführt, nachdem vor allem die 
Niederlage des „Benvenuto Cellini“ ihn um eine feiner 
größten Hoffnungen betrogen hatte, machte er fich auf, 
um jenjeitS des Rheins den Lorbeer zu pflücden, der ihm 
in jeinem Vaterlande nicht recht grünen wollte. Zweimal 
hat Berlioz längere Reifen nach Deutichland unternommen. 
Die erſte 1842—1843 führte ihn nach Stuttgart, Hechin- 
gen, Mannheim, Weimar, Leipzig, Dresden, Braunfchweig, 
Hamburg, Berlin, Hannover und Darmjtadt. Sein Ne 
pertoire beitand dabei aus der Fantastique, Romeo und 
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Sulie, Harold, König Lear, dem „fünften Mai”, Frag- 
menten des Nequiem, der Cellini-Ouvertüre und der 
Symphonie funebre et triomphale. Zwei Jahre jpäter 
lenkte er feine Schritte nach Ofterreich, Böhmen und 
Ungarn (1845—46), wo er die gleichen Werfe nebjt dem 
in Wien fpeziell für Peſt bearbeiteten Rakoczy-Marſch 
zur Aufführung brachte Bon kleineren Ausflügen find 
zu erwähnen: der Abftecher nach Breslau im Anſchluß an 
die öſterreichiſch-ungariſche Reiſe (1846), der Beſuch in 
Berlin auf der Nüdfahrt von Rußland (1847: erſte 
deutjche Aufführung von „Fauſts Verdammung“), die 
„Berliozwoche“ in Weimar 1852 (mit dem „Benvenuto 
Cellini“ unter Lilzt und zwei Konzerten unter Berlioz’ 
eigener Leitung), die Konzerte in Braunjchweig, Hannover, 
Bremen und Leipzig 1853, Hannover und Dresden 1854, 
im folgenden Jahre Gotha und Weimar (L’Enfance du 
Christ und Wiederaufnahme des „Cellini“ in Weimar), 
die Aufführungen der komiſchen Dper „Beatrice und 
Benedikt“ in Baden-Baden 1862 ımd in Weimar 1863, 
der Beſuch beim Fürften von Hohenzollern in Löwenberg 
in demjelben Jahre, die Aufführung des „Fauſt“ in Wien 
1866 und endlich die zahlreichen Baden-Badener Mufik- 
felte, bei denen dev Meifter eigene Werfe dirigierte, wie 
1853, 1856, 1857 (Iudex crederis au$ dem Te Deum), 
1858, 1859 (drei Nummern aus den eben vollendeten 
„Zrojanern“), 1860 und 1861 (Dies irae, Tuba mirum 
und Offertorium aus dem Requiem). 

1828 waren die erjten Kritifen über den Damals 
25 jährigen Berlioz in der Pariſer »Revue Europeenne« 
aus Der Feder ſeines Freundes Humbert Ferrand er- 
Ichtenen. Und fchon ein Jahr fpäter wurde fein Name 
zum erjten Male in Deutjichland genannt. In der Leip- 
ziger „Allgemeinen mufifaliichen Zeitung” vom 30. De- 
zember 1829 leſen wir: „Ein gewifjer Hector Berlioz hat 
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am 1. November ein Konzert gegeben, worin er Sachen 
von jeiner Kompofition aufführen ließ, die alles über- 
trafen — was bisher Tolles, Bizarres und Ertravagantes 
gehört worden iſt. Alle Regeln waren darin mit Füßen 
getreten, und nur die zügellojefte Bhantafie des Kompo— 
nilten dominierte durchgehends. Bei alledem fonnte man 
ihm Dennoch das angeborene Organ der Tonkunſt nicht 
abjprechen. Schade nur, daß er ohne alle Bildung war! 
Hätte er dieſe, jo wäre er vielleicht ein zweiter Beethoven. “ 
Die erſte perſönliche Anfnüpfung mit Deutjchland ver- 
mittelten dann die „Acht Fauftizenen”, die Berlioz in 
demjelben Jahre hatte im Druck erjcheinen laſſen. Zwar 
von Goethe, dem er ein Exemplar gejchieft, erhielt er 
feine Antwort. Aber ein Mann wie A. B. Marx inter- 
ejfterte fich Tebhaft für ihn und fpendete ihm aufmunternde 
Worte. Im Sahre 1835 erjchten Schumanns ausführliche 
und tief auf den Kern der Sache eingehende Abhandlung 
über die „Bhantaftische Symphonie”, ein Mufter mufi- 
falifch-kritifcher Analyje und wahrhaft fongenialen Ver— 
ſtändniſſes, das für Berlioz' Bekanntwerden von der 
größten Bedeutung wurde. 1836 führte dann die Leip- 
ziger Euterpe wiederum auf Schumanns Beranlaffung 
zum eriten Male in Deutjchland eine feiner Kompofitionen 
auf: die Vehmrichter-Ouvertüre. Es folgten mit demfelben 
Werte Weimar, Bremen, Berlin und 1839 (zugleich mit 
der Dimwertüre zu „König Lear“) Braunfchweig, das der 
erite Mittelpunkt einer eigentlichen Berliogpropaganda in 
Deutjchland werden follte. Hier wirkte vor allem W. R. 
Griepenkerl (1810—1868), der Sohn des als Heraus— 
geber der Bachichen Inftrumentalwerfe befannten Fr. K. 
Griepenkerl, begeiftert und begeifternd fir den franzöſiſchen 
Meiſter. Seine in einer 1843 erjchienenen Broſchüre 
niedergelegte Charafteriftif des Tondichters („Ritter Ber: 
lioz in Braunschweig") ift dem Schumannſchen Aufſatze 
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über die Fantastique zum mindeſten ebenbürtig in ihrer 
von wirflichem Berftehen getragenen warmen Sympathie 
für Berliog, und verdient auch heute noch gelejen zu 
werden. 1837 war der Komponiſt jchon jo befannt, daß 
ein deutſcher Verleger ihm den Antrag machen fonnte, er 
möge ihm das Verlagsrecht feiner Symphonien verkaufen, 
worauf Berlioz indes nicht einging, weil er feine Werfe 
perfönlich bei uns einführen wollte. Und im folgenden 
Sahre ſchrieb Schumann geradezu: „Berlioz tut jehr 
unrecht, jo wenig von feinen Kompofitionen in Drud zu 
geben oder fich nicht einmal zu einer Reiſe nad) Deutjch- 
land entjchließen zu können.” So war denn der Boden 
aufs trefflichfte vorbereitet und die allgemeine Aufmerk- 
ſamkeit auf ftärffte erregt, als der Meifter dieſe Reife 
wirklich antrat. 

Überall wurde er mit Achtung und freimdlichen Ent- 
gegenfommen aufgenommen. Nicht an allen Orten war 
der Enthuſiasmus gleich ſtark. Oft wurden Bedenken 
gegen den Radikalismus feiner fünftleriichen Richtung und 
die Ertravaganz feiner muſikaliſchen Romantik geltend 
gemacht. Aber man ließ ihn wenigstens überall zu Wort 
fommen und gab Jich ohne Voreingenommenheit den neuen 
Eindrücken Hin, die feine originelle Mufit vermittelte. 
Und was einen Franzoſen vor allem entzücen mußte, das 
waren die Vorteile der muſikaliſchen Dezentralijation 
des Landes. Überall, auch in den kleinſten Reſidenz— 
ftädtchen fand er, wenn nicht impofante, jo doch füchtige 
und ausreichende muftfaliihe Mittel. Weder an eine 
Stadt, noch an ein Publikum war er wie in Frankreich 
gebunden. Und wenn er an einem Drte weniger gefallen 
hatte, jo konnte ihn die nächfte Neifeftation dafür voll 
entjchädigen. Groß ift darum auch Berlioz' Begeifterung 
und Dankbarkeit gegenüber Deutjchland, „viejer edlen 
zweiten Mutter aller Söhne der Harmonie”. „Aber“, fo 
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ruft er beim Abſchied aus, „wie fol ich Worte finden, 
die meiner Dankbarkeit, meiner Bewunderung und meiner 
Betrübnis gleich fämen? . .. . Welchen Hymnus könnte 
ich fingen, der Deutſchlands Größe und feines Ruhmes 
würdig wäre? ... Da ich es verlaffe, kann ich nichts 
tun, als mich ehrfurchtsvoll verneigen und ihm mit be 
wegter Stimme zurufen: Vale Germania, alma parens!* 

Ebenſo günjtig verlief die Reiſe des Jahres 1845 
bis 1846; und wenn in Wien bei allem Enthufiasmus 
des Publikums die kritifchen Meinungen ehr geteilt waren, 
jo war die Begeifterung um fo einhelliger in Belt und 
namentlich auch in Prag, wo Berliog an den Mufik 
hiltorifer A. W. Ambros einen eifrigen und geijtvollen 
Anhänger gewann. 

Aber wie in Frankreich, jo geichah es auch in Deutjch- 
land. Dem guten Anfang entiprach der weitere Verlauf 
nicht in der Weife, wie man e3 hätte erwarten fünnen, 
Statt ſich zu vermmdern, wurden die Schwierigfeiten, die 
Berlioz zu überwinden hatte, mit der Zeit immer größer. 
Hatte er bei feinem erjten Auftreten überall jenfationelles 
Intereſſe erregt, an manchen Drten begeiftert, vielfach 
Bedenken geweckt und hie und da wohl auch geradezu 
abgejtoßen, jo begann fich dieſes Intereſſe abzuſchwächen, 
als der Reiz der Neuheit vorüber war; und wenn 
es ihm auch ferner gelang, ein empfängliches Publi— 
fum zu enthuftiasmieren und feiner Kunft neue Freunde 
zu gewinnen, jo ſtieß er Dafür in der Folge auf 
etwas, was er früher in Deutfchland nicht angetroffen 
hatte: auf prinzipiellen Widerſtand und organiſierte Oppo— 
ſition, auf voreingenommenes Übelwollen und unfachliche 
Gehäſſigkeit. 

Es war ein tragiſches Verhängnis, daß ſich dieſe ver— 
änderte Sachlage zum erſten Male gerade dem Werke 
gegenüber offenbaren ſollte, mit dem Berlioz — freilich 
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in jeiner Weife — dem größten dichterifchen Genius 
unſeres Vaterlandes gehuldigt, deſſen Plan er in Deutjch- 
Yand ſelbſt entworfen und zum Teil auch ausgeführt hat: 
der großen dramatiichen Legende „Fauſts Verdam- 
mung“. Schon zu jener Heit, da Berlioz den Goetheſchen 
Fauſt in der franzöfifchen Überjegung des Gerard de 
Nerval zuerft kennen gelernt hatte, fühlte er fich durch 
den mächtigen Eindrud der Dichtung zu eigenem Schaffen 
angeregt. Er entnahm ihr eine Neihe von Stücden, die 
ihm zur Kompofition geeignet zu fein jchtenen, und jo 
entitanden feine »Huit Scenes de Faust« (gejchrieben 
von September 1828 bis Anfang 1829, als Dpus 1 ver- 
öffentlicht im März 1829 und dem Bicomte de Laroche- 
foucauld gewidmet; fpäter vom Komponiſten zurückge— 
zogen; nur eime einzige Nummer, das »Concert des 
Sylphes«, gelangte am 1. November 1829 zur Auf- 
führung). Damit nicht genug: auch von dem Plane einer 
großen „deſkriptiven“ Fauſt-Symphonie und eines denjelben 
Stoff behandelnden Ballet hören wir in jenen Tagen. 
Beides gelangte nicht zur Ausführung; aber das Sujet 
ließ Berliog nun nicht mehr los. Alle die Fahre über 
trägt er den Gedanken einer umfangreicheren Fauſt-Kom— 
pofition mit ſich herum; auf feiner Neife durch Deutfch- 
fand nach Dfterreich 1845 gewinnt er greifbare Geftalt. 
Dabei darf man wohl annehmen, daß es vor allem die 
deutjchen Neijeeindrücde waren, die alte Erinnerungen in 
ihm gemwect und die Sugendbegeifterung für die roman- 
tiiche Geftalt des Goetheſchen Helden auf neue entflammt 
hatten. Er entwirft dag Libretto zu einer „Dramatifchen 
Legende", in die jene „acht Fauftizenen“ in umgear— 
beitetev und verbefjerter Geſtalt aufgenommen werden 
jollten. Aus einem Briefe an d'Ortigue (vom 13. März 
1846) geht hervor, daß Berlioz zunächft an eine fzenifche 
. Darftellung feines Werkes in der Großen Dper dachte. 
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Erſt ſpäter bejtimmte er es für die oratorienmäßige Auf— 
führung im Konzertfaal.1) Von den 30 Nummern, die 
die Bartitur umfaßt, ftammen neun aus den „acht Fauſt— 
jenen“: der Ditergefang (Nr. 5), der Bauernchor (Nr. 2), 
der Sylphenchor (Nr. 11), Branders Lied von der Ratte 
(Nr. 8), Mephitopheles’ Lied vom Floh (Nr. 10), Die 
Ballade vom König von Thule (Nr. 18), die Romanze 
der Margarete (Nr. 24), der Soldatenchor (Nr. 25) und 
die Serenade des Mephiftopheles (Nr. 21). Das übrige, 
alſo weitaus der größere Teil war neu zu Schreiben. Mit 
Ausnahme von zwei oder drei Szenen, die Gandonniere 
zum Verfaſſer haben, fchrieb Berlioz die Dichtung der 
neu Hinzugefommenen Teile ſelbſt. Die erjte Aufführung 
der Fauftlegende fand in Paris am 6. Dezember 1846 
jtatt und bedeutete, wenigstens joweit dag Publikum in 
Betracht Fam, einen entjchtedenen Mißerfolg. Erſt acht 
Sahre nach dem Tode des Meiſters erlebte der „Fauft“ 
feine Pariſer Wiederauferftehung, um in der Folge gerade 
dort Berlioz' populärſte Schöpfung zu werden, die es 
bereitS im Sahre 1896 zu ihrer hundertſten vollftändigen 
Aufführung gebracht hatte. 

Berlioz' Landsleuten gilt »La Damnation de Faust« 
als jein »chef d’oeeuvre par excellence« (Iullien), und 
man fann auch als Deuticher dev Wertichägung, die fich 
in dieſem Urteil ausfpricht, unbedingt beipflichten, wofern 
e3 einem nur gelingt, die Erinnerung an den Goethejchen 
Fauſt beim Genuſſe des Berliozſchen Werkes vollſtändig 
auszuſchalten. Das iſt ſchwierig in Anbetracht der Dich— 
tung, die zum Teil eine wörtliche Überfegung des Goethe— 


1) Darauf können fi) jcheinbar diejenigen berufen, die in 
jüngjter Zeit den Berliozſchen „Fauſt“ wirklich auf die Bühne ge- 
bracht haben. Daß aber Berlioz ſelbſt von feiner urjprünglichen 
Abſicht wieder zurücgefommen ift, beweilt tatfächlich, daß er wohl 
gefühlt Hat, wie wenig fein Werk in das Theater paſſe. 
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ichen Textes ift und auch ſonſt jo vielfach eng an Die 


deutsche Dichtung ſich anjchließt. Aber trogdem tft es 


notwendig. Denn e8 gibt faum ein zweites Werf des 
Meifters, das jo charakteriftiich wäre für feine Eigenart, 
fich von dem poetifchen Gegenſtande, der ihn inſpiriert, 
nur anregen, nicht aber auch ganz erfüllen zu laſſen. 
Um an eine befannte Goetheſche Epiftel zu erinnern: auch 
aus dem „Faust“ las er nur fich jelbft Heraus; nicht 
aber war er fo „gewaltig“, fich in ihn Hineinzulefen. 
Sch meine: gewiſſe Epifoden, die ihn als Muſiker an— 
[oeten, einzelne Teile des Ganzen, die ihm bejonders zu— 
jagten, die Seiten der Fauſtnatur und Fauftidee, die 
gerade ihm ſympathiſch und wejensverwandt waren, ſie 
löfte er aus ihrem Zuſammenhang, um fie willfürlich 
für feine Zwecke zu verwenden. 

Nicht darin Yiegt der Übelftand, daß diefe dramatische 
Legende jo ganz Berlioz und jo gar nicht Goethe ift — 
denn das wird immer der Fall fein, wenn ein Genie 
das Werf eines anderen interpretiert —, jondern darin, 
daß der Komponift einerſeits im Detail und in Außerlich- 
feiten fich ſklaviſch an Die Serien des Dichters heftet, 
anderjeitS aber wieder in: der. Idee und Tendenz des 
Ganzen ein dem innerſten Geiſt des Goetheſchen Faujt 
jo jchnurstrads zumiderlaufendes Ziel verfolgt. Er hätte 
fih eng an Goethe anfchließen, oder auch ganz von ihm 
ſich entfernen können. Beides wäre möglich gemejen, 
Aber daß er das eine und das andere gleichzeitig tut, 
daß er durch die unveränderte Aufnahme ganzer Partien 
aus Goethes Dichtung den Anjchein erwect, als handle 
es fich um eine mufifalifche Interpretation der deutſchen 
Tragödie, während in Wirklichkeit feine Abficht nach einer 
ganz anderen, ja entgegengejegten Richtung geht, das ift 


das ſchlimme. Mean. vergleiche das Berlioziche Werk 


etwa mit Liſzts Fauſt-Symphonie. Auch dieje ift in einem 
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gewifien tieferen Sinne nicht Goethe, fondern Lilzt. Aber 
hier wandte der Komponijt zu jeinem Heile gerade das 
umgefehrte Berfahren an. Ber Lilzt werden wir an gar 
feine dem Goetheſchen Drama angehörige Einzelheit der 
Handlung und des dramatischen Aufbaus erinnert. Dafür 
hat es aber der Muſiker verjtanden, den inneriten Gehalt, 
die Idee des Gedichts in ihrer Totalität zu erfaflen und 
rein und ungetrübt, wenn auch aus feinem eigenen Tem— 
perament heraus, neu zu geftalten. Man kann ſehr ver- 
Ichtedener Meinung jein über den muſikaliſchen Wert der 
Liiztichen Symphonte, aber daß fie im Stiliftiicher Hin- 
ficht als ein mafellofes Kunſtwerk daſteht, während der 
Berliozſche „Fauſt“ das gerade Gegenteil eines jolchen tft, 
das dürfte von feinem Urteilsfähigen geleugnet werden. 
E3 bedarf wohl faum der ausdrüclichen Verficherung, 
daß dieſes Grundgebrechen in der Anlage der „Dramatijchen 
Legende“ nicht deshalb hier jo eingehend erörtert wurde, 
um ihren Wert zu verkleinern. Ganz im Gegenteil. Es 
mußte zur Sprache gebracht werden, weil gerade das in- 
jtinftive Gefühl dieſes Mangels ein Hindernis bildet für 
die gerechte und unbefangene Würdigung des Berliozjchen 
Werkes. Es war unfere Pflicht, dieſes Gefühl nicht ab- 
zuleugnen, fondern zu erklären und in die helle Beleuchtung 
vollbewußter Einficht zu rüden. Denn damit haben wir 
den Weg erſt frei gemacht für jenes hohe Maß der Be— 
mwunderung, die Berlioz' Fauſt in Wahrheit verdient. a, 
die Franzoſen haben recht: die dramatische Yegende tft fein 
chef d’oeuvre par excellence. In ihm erreicht feine 
Romantik ihren Gipfelpunft, hier wird fie zum umfafjenden, 
univerjellen Weltgemälde. Die friiche und ungebrochene 
Kraft einer früheſten jugendlichen Infpiration vereint ſich 
hier mit den Vorzügen einer reifen Meifterfchaft zu einen 
Ganzen, das überwältigend wirft in feinem jchmwellenden 
Reichtum an wahrhaft genialer mufifalischer Eingebung 
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und in feiner beijpiellos fouveränen Beherrichung eines 
unglaublich raffinterten Ausdrudsapparats. Man kann 
die phantaftiiche Symphonie Berlioz' „Programmwerk“ 
nennen: in ihr tft Schon alle8 angedeutet, was er in 
den folgenden Schöpfungen einzeln entwiceln jollte. Der 
Sauft aber ift feine „Enzyklopädie“: in ihm ift alles ent— 
halten und zufammengefaßt, was fich in den übrigen 
Werfen zeritreut und vereinzelt vorfindet. Man fünnte 
jagen: er gibt in concreto das vollendete „Syitem“ der 
Berliozichen Romantik. — 

Wenn e3 für das deutſche Bublifum überhaupt jchon 
nicht leicht war, einem Werke wie Berlioz' Fauft gerecht 
zu werden, jo bedeutete e3 noch ein bejonderes Mißgejchid, 
daß gerade Berlin die erfte deutſche Stadt war, in der die 
dramatische Legende zur Aufführung gelangte Denn von 
jeher hatte der Berliner ſich als künſtleriſchen Banaufen 
erwiejen, und noch heute zeichnet er fich Dadurch aus, daß 
er im beiten Falle zu der Kunft in einem bloß literariſchen 
Berhältnis Steht. Dazu fam dann noch, daß die zahlreichen 
Freunde des Prinzen Nadziwill, der jelbit eine Fauft- 
Muſik gejchrieben hatte, von vornherein gegen Berlioz 
intriguierten und dem Publikum weismachten, daß es 
gegen eine unmwürdige Berballhornung und Schändung des 
Goetheſchen Gedichts zu proteftieren gelte, während es jich 
in Wahrheit nur darum handelte, die wertuolle Gabe eines 
ernjten und genialen Künstlers ohne Boreingenommenheit 
in dem Sinne aufzunehmen, wie er jelbit fie dargeboten 
hatte. Auch den niederen Geist des Chauvinismus gegen 
den Franzoſen mobil zu machen, trug man fein Bedenken, 
und angeficht? einzelner Preßſtimmen aus jenen Tagen 
fann man Berlioz gar nicht fo ganz unrecht geben, wenn 
er einmal jagt, daß er in feinem Leben nichts jo burlesk 
Barbariiches gejehen habe, al3 die Unduldſamkeit gewiſſer 
Götzendiener der deutschen Nationalität. So war es in 
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Berlin eigentlih nur König Friedrih Wilhelm IV., der 
Berlioz nach) Berdienft ehrte, während die Maſſe des 
Publikums mehr als kühl blieb. 

Aber auch anderwärts machten ſich Anzeichen bemerk— 
bar, daß man in Deutſchland allmählich verlernte, eine 
künſtleriſche Erſcheinung unvoreingenommen zur beurteilen. 
Schon bei ſeiner erſten Reiſe hatte Berlioz die trübe Er- 
fahrung machen müſſen, daß gerade Robert Schumann, 
der ſeine phantaſtiſche Symphonie einſt ſo warm begrüßt 
und ihn ſelbſt ſo herzlich nach Deutſchland eingeladen hatte, 
jetzt ihm gegenüber ſich in undurchdringliches Schweigen 
hüllte. Nun kann man es ja gewiß begreifen, daß einer 
Natur, wie der Schumanns, vieles an Berlioz unſympa— 
thiſch ſein mußte. Aber warum vermied er es ſo ängſt— 
lich, das offen zur Sprache zu bringen; warum machte 
er nicht einmal den Verſuch, ſich mit der Richtung des 
franzöſiſchen Meiſters offen und ehrlich auseinander zu 
ſetzen? — Je enger ſich Schumann an Mendelsſohn an— 
geſchloſſen hatte, deſto mehr war er mit ſich ſelbſt in Zwie— 
ſpalt geraten, und dieſer Zwieſpalt war es, der ihn zum 
mürriſch verdroſſenen Feinde alles deſſen machte, wofür 
er einſt in jungen Tagen ſein begeiſtertes Fürwort ein— 
gelegt hatte. Die ſeltſame Scheu, dem muſikaliſchen Fort— 
ſchritt gegenüber Farbe zu bekennen, ſie kam bei ihm daher, 
daß er nicht klar ſehen durfte, weil er ſonſt gemerkt 
hätte, wie er ſelbſt, indem er dem Trugbilde Mendels— 
ſohniſch klaſſiziſtiſcher Formenglätte nachſtrebte, dem beſten 
Teile ſeiner eigenen Jugendideale untreu geworden war. 
Der Geiſt eines ſeelenloſen Formalismus, der ſelbſt einen 
Schumann auf Abwege zu locken vermochte, wurde aber 
nun in Deutſchland herrſchend. Seine Anhänger organi— 
ſierten ſich zur allmächtigen Partei, die es nur zu gut 
verſtand, jede freiere Regung gewaltſam niederzuhalten. 
Jene unſelige Zeit, die einen Wagner und Liſzt boykottierte, 


— 156 — 


fie durfte natürlich auch einen Berlioz nicht auffommen 
laſſen. Was half da die rege Propaganda, die Franz Lilzt 
in Weimar für feine Werke entfaltete? Ihre Wirkungen 
reichten — zunächjt wenigstens — über den engen Kreis 
des Liſztſchen Einflufjes nicht hinaus. Und nur die eine 
Genugtuung durfte Berlioz haben, daß er wenigſtens per- 
fünlich für die verlorengegangene Freundſchaft Schumanns 
einen überreichen Erſatz gefunden hatte. 

Schon 1830 Ternte der geniale Klavierſpieler in Paris 
den Meiiter kennen. Die phantaftiiche Symphonie be- 
geilterte ihn; ex übertrug fie für das Klavier und erivies 
damit dem Werke, das noch nicht in Partitur vorlag, 
den größten Dienft; er jpielte dieſe Bearbeitung, wie auch 
andere Berliozſche Kompofitionen in jeinen Konzerten, 
unterjtügte die Kconzertunternehmungen des Freundes durch 
jeine Mitwirkung, komponierte eine Bhantafie für Klavier 
mit Orchefterbegleitung über Berliozſche Motive, jchrieb 
glühend-enthufiaftiiche Aufjäge und trat mit einem Worte 
jo für ihn ein, wie es einzig der jelbitlofen Natur eines 
Lilzt möglich war. Als er 1848 Hoffapellmeijter in 
Weimar wurde, zögerte er feinen Augenblid, dieſe Pro— 
paganda an feinem neuen Wirfungsorte fortzufeßen. Der 
Wiedererwedung des „Cellini“ wurde bereits gedacht. 
Aber die Hauptarbeit war im Konzertſaal zu leiften: 
immer wieder brachte Liſzt Berliozſche Werke zur Auf: 
führung, ſei es, daß er ſelbſt den Taktſtock ſchwang oder 
den Komponisten zur perjönlichen Leitung feiner Werfe 
einlud. Im Jahre 1850 fchrieb er die 1855 in der 
„Neuen Beitjchrift für Muſik“ erjchienene prächtige Ab- 
handlung über die Harold-Symphonie, die, von Berlioz 
ausgehend, zum erjten Male die äfthetiiche Berechtigung der 
Programmufif in eingehender Weiſe darzutun verjuchte. 
Und, was nicht da3 geringste war, auf alle feine zahlreichen 
Schüler übertrug er die Begeifterung für Berlioz: Hans 


— 17° — 


von Bülow, Peter Cornelius, Richard Pohl, Heinrich 
Vorges und wie fie alle heißen, ſie find durch ihn Die 
Berlioz-Schwärmer geworden, als die fie fich jo vielfach 
verdient gemacht haben. 

Aber auch dieſes Berhältnis des begeilterten Vor— 
fümpfers zu jenem großen Schüßling Sollte leider nicht 
ungetrübt bleiben. Zwar daß Berliog Liſzts eigenen 
Kompofitionen gegenüber gänzlich ablehnend fich verhielt, 
würde der Freundfchaft kaum gejchadet haben. Denn 
Lilzt Dachte Hochjinnig genug, um das niemand, und am 
allerwenigjten einem folchen Freunde irgendwie nachzu- 
tragen. Schlimmer war e3, daß Berlioz Lilzt3 Wagner- 
Propaganda weder zu verjtehen noch auch nur zu wür— 
digen vermochte. Hier Yag em wunder Punkt in den 
Beziehungen der beiden Männer, der fich im Laufe der 
Zeit immer fchmerzlicher fühlbar machte. Man darf es 
heute offen jagen: die Schuld, daß zwei jolche Bracht- 
menschen und echte Künftler wie Berlioz und Wagner, 
die troß aller Gegenjäblichkeit fo viel Gemeinjames hatten, 
zeitlebens nicht in ein würdiges Verhältnis zueinander 
fommen konnten, fie lag ausschließlich auf feiten des fran- 
zöſiſchen Meifters. Er hatte für die Kunft Wagners gar 
fein Verſtändnis. Schon jeine Unkenntnis Der Deutjchen 
Sprache verwehrte e3 ihm, den Bayreuther Meijter wirk- 
lich kennen zu lernen. Aber auch auf rein muſikaliſchem 
Gebiete fonnte Berlioz bei Wagner einfach nicht mehr 
mit. Sein Urteil über „Triſtan und Iſolde“: »Je n’y 
comprends rien« gibt eine tramrige Beftätigung der 
Wahrheit, daß jelbit für den größten und fühnften Neuerer 
einmal der Punkt kommt, wo fich die Beſchränktheit der 
menschlichen Natur auch an ihm offenbart. Wagner feiner: 
ſeits hat zu wiederholten Malen aufrichtige und ehrliche 
Berjuche gemacht, ſich Berlioz zu nähern. Und während 
fie beide in London weilten (1855), jchien e8, als ob 
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wenigſtens eine herzliche menschliche Freundſchaft fie ver: 
binden jollte. Indeſſen Berlioz fam nicht darüber hinweg, 
daß er namentlich in Deutſchland mit der von ihm ebenfo 
arg mißverjtandenen als jtarf gehaßten „Zukunftsmuſik“ 
in einen Topf geworfen wurde; und als er fah, daß 
Wagner immer mehr an Boden gewann, während für 
ihn gerade gegen Ende jeines Lebens die Ausfichten 
auf eimen endlichen Sieg fich immer trüber gejtalteten, da 
fam noch die Verbitterung hinzu, um ihn vollends gegen 
den jüngeren Meifter einzunehmen. Sp mußte man denn 
das jchmerzliche Schaufpiel erleben, daß Berlioz 1861 
über die Niederlage des „Tannhäuſer“ in der Barijer 
Dper triumphierte und die Geſchmackloſigkeit beging, in 
einem HZeitungsfeilleton gegen die Grundſätze der Wag- 
nerichen Richtung einen geharnischten Proteſt einzulegen, 
der nur bewies, daß er von Diefen Prinzipien feine 
blafje Ahnung Hatte. Es muß Hoc anerfannt werden, 
daß Wagner trotz allen Unrechts, das ihm von feiten 
Berlioz' widerfuhr, auch in jenen Tagen das Gemein— 
ame, das ihn mit diefem verband, nicht einen Augenblic 
aus den Augen verlor. Was ihm an Berlioz' Kunſt 
unſympathiſch war, hat er mehr als einmal und oft recht 
icharf zum Ausdruck gebracht. Aber bei alledem wußte 
er doch, wie er am 22. Mai 1860 an Lilzt fchreibt: 
„daß tn Diefer Gegenwart doch nur wir drei Sterle eigent- 
(ich zu ung gehören, weil nur wir ung gleich find, und 
das find — Du — Er — und ih!" — 

Sp hatte fich denn der franzöfiiche Meiſter, zwiejpältig 
wie in allem, auch in bezug auf die muſikaliſche Bewegung 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts zwiſchen zwei 
Stühlen niedergelafien. Die Vertreter des Klaſſizismus 
rechneten ihn ohne weiteres den „Neuromantifern” zu, 
unbefiimmert darum, ob ihm jelbft diefe Rubrizierung ge- 
nehm jei. Und die ablehnende Haltung, die er wiederum 
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Liſzt und Wagner gegenüber einnahm, machte es den 
Anhängern des muſikaliſchen Fortichritts unmöglich, ihn 
ganz zu den ihrigen zu zählen. Wie er in gewifjer Hin: 
ficht den Franzoſen immer zu deutjch und den Deutjchen 
zu franzöſiſch geweſen ift, jo wurde er fehr bald den 
Modernen zu „rücjtändig”, während er den fonjervativ 
Gefinnten nad) wie vor ein DBertreter der verhaßten 
muſikaliſchen „Moderne“ blieb. Der Zukunft war es 
vorbehalten, ohne jegliche Beziehung auf die Streitfragen 
einer beitimmten Zeitperiode den Meifter jo zu be 
trachten und zu würdigen, wie ein. großer Künſtler 
eigentlich einzig und allein betrachtet werden darf, wenn 
man ihn wirklich verjtehen will, nämlich im Lichte feiner 
eigenen Berjönlichfeit. — 

Außer zu Deutjchland iſt Berlioz nur noch zu zwei 
anderen Ländern in nähere perjünliche Beziehungen ge- 
treten, zu England und zu Rußland. Im Sahre 1847 
ging er als Kapellmeifter der engliichen Oper in Drury- 
Lane nach London. Das Unternehmen jelbit verfrachte 
bald; aber der Meiſter blieb trogdem 10 Monate dort, 
veranftaltete zwei Konzerte und fühlte fich jehr zufrieden, 
— vor allem auch deshalb, weil Melle Recio ihn auf 
diefer Reiſe ausnahmsweiſe einmal nicht begleitet hatte. 
Die Londoner Weltausftellung des Jahres 1851, bei der 
Berlioz zum Mitglied der Jury ernannt worden war, | 
führte ihn kurz darauf wieder über den Kanal, und als 
ihn die New PBhilharmonic Society für die Satfon 
1852/53 zu ihrem Dirigenten gewählt und die Londoner 
italienische Dper die Aufführung ſeines „Benvenuto 
Cellini“ in Ausficht gejtellt Hatte, fchien es, als ob eine 
dauernde Berbindung mit England zuftande kommen 
jollte. Aber der „Cellini“ erlitt eine vollftändige Nieder- 
lage, und auch feine Tätigkeit bei der Neuen Philhar— 
moniſchen Gejellichaft, jo erfolggefrönt fie war, erjtrecte 
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fih. nur über zwei Winter. Eine wärmere Sympathie 
für England begegnen wir bei Berlioz nirgends, obwohl 
e3 die Heimat feines geliebten Shafefpeare und feiner — 
wenigſtens eine zeitlang — nicht minder geliebten „Ophelia“ 
war. Anders verhielt e3 fich mit Rußland. Auf jeinen 
beiden ruſſiſchen Reifen 1847 und 1867—1868 erntete 
er vielleicht die größten Triumphe, die er je erlebt hat, 
und er war aufrichtig dankbar dafür. Anderſeits iſt auch 
der Eindrud, den er hier machte, in ganz anderer Weiſe 
al3 in England ein dauernder und nachhaltiger geblieben. 
Während von einem Einfluß Berlioz’ auf Die neuere eng- 
liſche Muſik — joweit es eine folche überhaupt gibt — 
nicht die Rede fein kann, iſt die jungruſſiſche Komponiften- 
ſchule eifrig bei ihm in die Lehre gegangen. Mehr als 
die irgend eines anderen Landes verdankt Die moderne 
Muſik Rußlands der Finftleriichen Richtung des genialen 
Franzoſen. — 


VII. 
Der Schriftiteller und Befenner. 


Es war eines der Hauptverdienite der Romantik, daß 
fie Wort und Ton einander näher gebracht hat, indem 
fie ſowohl in der Poeſie wie in der Mufif gerade die 
Seite hervorfehrte, die in jeder dieſer beiden Künste ihre 
Berwandtichaft mit der anderen begründet. Indem jie die 
Dichtkunſt „mufifalifierte" und die Tonkunſt „poetifierte“, 
ermöglichte fie erft jene Kunftformen, die wie dag moderne 
Lied oder das Drama Nihard Wagners Muſik und 
Poeſie zu gleichwertigen Faktoren einer einheitlichen künſt— 
leriſchen Geſamtwirkung machen. Und ebenjo war für 
unfere Heutige Mufikfchriftitellerei diefe Annäherung 
die notwendige Vorbedingung. Bevor man nicht gelernt 
batte, auch in der Muſik ein Mittel Eonfreten Ideen— 
ausdrucks zu erfennen, und bevor nicht die Sprache dazu 
geichieft gemacht war, in die Tiefen des unbewußten 
Seelenlebens hinabzutauchen, konnten Wort und Ton auch) 
in der Muftkichriftitellerei immer nur nebeneinander her— 
und aneinander vorbeigehen. Wer vordem über Mufik 
veden wollte, der mußte fich entweder auf die Erörterung 
rein technijch-formaler Fragen beichränfen, d. h. an der 
äußersten Oberfläche bleiben, ohne in den Kern der Sache 
einzudringen, oder aber er mußte gleichnisweile die Ton- 
kunſt durchaus nach Analogie dev Wortiprache behandeln, 
wie wenn eine vollbewußte, mit Wort und Begriff genau 
zu bezeichnende „rationale” Mitteilungsabficht der Mufik 
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zugrunde liege, wie wenn Muſik Nhetorif wäre. Das 
18. Jahrhundert kannte nur dieſe beiden Arten der Tite- 
rariihen Behandlung mufifalischer Probleme Mit der 
Nomantif fam jene andere und höhere Gattung der 
Mufikichriftitellerei auf, deren Ehrgeiz dahin ftrebt, das 
tiefite Wejen des muſikaliſchen Erlebnifjes in jeiner ganz 
beitimmten Eigenart zu erfaſſen und in Worten zu um- 
ſchreiben. 

Im unmittelbaren Zuſammenhang mit dieſer An— 
näherung der Tonwelt an die Welt des bewußten Ge— 
dankens ſteht nun auch die Tatſache, daß der romantiſche 
Muſiker ſelbſt befähigt wird, an dem bewußten Geiſtes— 
leben ſeiner Zeit erhöhten Anteil zu nehmen, daß er ſich 
ſelbſt der Wortſprache als eines adjutoriſchen Hilfsmittels 
zur Offenbarung, Erläuterung und Verdeutlichung ſeiner 
künſtleriſchen Abſichten bemächtigt, daß er ſelbſt zum 
Dichter und Schriftſteller wird. Die größten Meiſter der 
romantiſchen Tonkunſt, ein C. M. von Weber, Robert 
Schumann, Franz Liſzt, Richard Wagner, ſie ſind auch 
die bedeutendſten muſikaliſchen Schriftſteller des ver— 
gangenen Jahrhunderts geweſen. Als der eigentliche 
Vater der ganzen neueren Muſifkſchriftſtellerei hat aber 
ein Mann zu gelten, der zugleich genialer Dichter und 
bedeutender Muſiker war, ein Mann, der an diejer Stelle 
umfoweniger unerwähnt bleiben darf, als er nicht nur 
eine Hector Berlioz tief innerlich verwandte Natur ge- 
wejen ift, jondern auch offen erfichtlicherweije als Schrift- 
jteller ihn vielfach angeregt und beeinflußt Hat: es ift 
E. Th. A. Hoffmann. 

Berlioz hat es in feinen Memoiren jo dargeitellt, als 
ob einzig und allein die Notwendigkeit des Geldverdienen 
ihn Die Feder des Kritifers und Mufikichriftitellers in 
die Hand gedrückt habe. Da er aber am Anfang feiner 
journalistischen Tätigkeit begreiflicherweife nur ſehr Schlecht 
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oder gar nicht bezahlt wurde, jo dürfte dag Motiv, das 
in ſpäteren Sahren das ausfchlaggebende geweſen fein 
mag, zunächjt noch jehr wenig in Betracht gekommen fein. 
Der begreiflihe Wunſch, die Fünftleriichen Ideen, die ihn 
bejeelten, die Sympathien und Antipathien, die er hegte, 
auch literariſch vor der Offentlichfeit zu vertreten, das 
war e3 vielmehr, was ihn zum Schriftiteller machte. Ende 
1828 trat er durch Bermittlung jeines Freundes Hum— 
bert Ferrand mit dem „Correſpondant“ in Berbindung, 
der don einem der Redakteure des Fatholiich-royaliftiichen 
„KSonftitutionnel“ Damals neu begründet worden war. 
Im April 1829 erjcheint fein erjter Artikel: »Conside- 
rations sur la musique religieuse«, und noch in dem— 
jelben Sahre wird er Pariſer Berichterftatter einer Berliner 
Mufikzeitung. 1834 übernimmt er die Kritif in der 
Gazette musicale und 1838 das muſikaliſche Feuilleton 
des Journal des Debats, dem er big 1864 treu bleibt, 
ſo daß er alfo im ganzen volle 35 Jahre hindurch Fritiich 
tätig geweſen iſt. Außer den genannten Fach- und Tages- 
blättern haben ihn in jener früheren Zeit noch einige furz- 
lebige Revuen wie Revue Europeenne, L’Europe litte- 
raire und Le Monde dramatique zum Mitarbeiter gehabt. 

Berlioz war als Muſikſchriftſteller ausschließlich Jour— 
nalift. Alle Schriften, die wir von ihm beiten — ein- 
ſchließlich der Snjtrumentationslehre und der Memoiren 
— Sind urſprünglich al3 Zeitungsfenilletons erfchienen 
und ſpäter zu verjchtedenen Sammelbänden vereinigt 
worden. Es find die folgenden: Voyage musical en 
Allemagne et en Italie. Etudes sur Beethoven, Gluck 
et Weber. Melanges et Nouvelles, 2 Bände 1844.1) 
Traite d’instrumentation et d’orchestration moderne. 


1) Der Inhalt dieſer längſt vergriffenen Erftlingspublifation iſt 
ipäter in andere Werke, und zwar vornehmlich in die Memoiren 
übergegangen. 
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1. Ausgabe 1844, 2. Ausgabe mit dem Anhang Theorie 
du chef d’orchestre 1856. Les Soirees d’orchestre. 
2 Bände 1852. Les Grotesques de la musique 1859, 
A travers chants 1862. Memoires, comprenant les 
Voyages en Italie, en Allemagne, en Russie et en 
Angleterre 1870. — Bon Berlioz' Privatbriefen find die 
wichtigsten veröffentlicht in den Sammlungen: Corre- 
spondance inedite 1879; Lettres intimes (an 9. Ter- 
rand) 1882, und „Briefe an die Fürſtin Carolyne Sayn— 
Wittgenstein“ 1903. 

Bergleicht man Berliog mit anderen großen Mufikern, 
die gleich ihm ſich als Schriftiteller betätigt haben, jo 
fällt zunächit auf, daß er bis zur Stunde das einzige 
produftive Genie gewejen iſt, daS Dazu verurteilt war, 
als ftändiger Kritiker einer Tageszeitung fein Brot zu ver- 
dienen. sch glaube, daß nur der in gleicher Lage befind- 
liche Künſtler — jollte er auch fein Genie fein — eine 
rechte Borftellung davon haben fan, welch entjegliches 
Martyrium das bedeutet. Ein Weber, ein Lilzt, ein 
Wagner, fie haben wohl gleichfall3 gelegentlich für Zeit- 
Ichriften gefchrieben, ja Schumann hat ſelbſt eine Muſik— 
zeitung begründet und geleitet. Aber fie alle ſchrieben 
nur, wenn fie etwas Beſtimmtes zu jagen hatten, fie 
waren nicht durch äußere Berpflichtung gezwungen, auch 
dann zur Feder zu greifen, wenn gar feine innere, jachliche 
Beranlaffung dazu vorlag. Sie waren nach Berlioz’ 
Begriffsunterfcheidung „Kritiker“, feine „Feuilletoniſten.“ 
Denn fo äußert er ſich einmal über diefen Unterfchied: 
„ver Kritiker, vorausgeſetzt, daß er anftändig und in— 
telligent ift, jchreibt nur, wenn er einen Gedanken hat, 
wenn e3 gilt, irgend eine Frage aufzuflären oder eine 
fünftlerifche Richtung zu befämpfen, wenn er loben oder 
tadeln will. Er muß überzeugt jein, daß zwingende Gründe 
dazu vorliegen, wenn er fich entjchließt, feiner Meinung 
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öffentlichen Ausdruck zur geben und Lob und Tadel zu 
verteilen. Der unfelige Feuilletoniſt dagegen ift verpflichtet, 
über alles zu jchreiben, was in feine „Sparte” gehört, — 
in diejen traurigen Moraft voll Kröten und Sumpfgelichter. 
Er will nichts weiter al3 jich der Arbeit entledigen, die 
ihm aufgebürdet iſt; jehr oft hat er überhaupt feine aus— 
geiprochene Meinung von den Dingen, über die zu Schreiben 
er gezwungen tft; dieſe Dinge erregen weder feinen Zorn 
noch jeine Bewunderung, ſie exiſtieren für ihn gar nicht. 
Und trogdem muß er ſich den Anjchein geben, als ob er 
an ihre Eriftenz glaube, als ob er wirklich einen Grund 
habe, ihnen feine Aufmerkſamkeit zuzumwenden, er muß fo 
tun, als ob er für oder gegen fie Bartei ergreife.” 
Gewiß brachte jeine Kritiferitellung Berlioz auch ab- 
gejehen von dem Geldverdienft — daS »Journal des 
Debats« honorierte ihm jeden Feuilleton-Artifel mit 
100 Francs — noch manch anderen Schäbenswerten Vorteil. 
Er war reipeftiert, ja gefürchtet, und jehr vieles hätte der 
Komponist nicht erreichen fünnen, wenn er nicht in Berfonal- 
union mit dem Kritifer verbumden gewejen wäre. Überdies 
war Mr. Bertin, der Verleger des »Journal des Debats«, 
eine namentlich auch bei der Regierung fehr einflußreiche 
Perſönlichkeit, und kraft diejes Einfluffes vermochte er dem 
Meifter mehr als einen helfenden und rettenden Dienft 
zu erweilen. Aber in welche Gewifienzfonflifte und 
Pilichtenkollifionen geriet Berlioz nicht auch durch Diele 
jeine Doppelftellung als Künſtler und Kritifer! Auf der 
- einen Seite der Künftler, für den abſolute Freiheit und Un— 
abhängigfeit jo notwendig iſt wie für den tieriichen Orga— 
nismus der Saueritoff, auf der andern Seite der Kritifer 
— „Der unfreiejte aller”, — daS war ein Gegenjab, der 
ihm zur nie verfiegenden Duelle entjeglichiter Duralen und 
Leiden wurde „Zu welch elender Rückſichtnahme bin ich 
nicht gezwungen!“ — jo ruft er einmal erbittert aus — 
Louis, Berlioz. 10 
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„wie muß ich mich drehen und wenden, um nur nicht die 
Wahrheit gerade heraus zu jagen! wie viele Konzeiftonen 
muß ich den gejellichaftlichen Beziehungen und jelbit der 
öffentlichen Meinung machen! wie viel verhaltene Wut kocht 
in mir! welche Schmach muß ich nicht hinumterwürgen! 
Und man jagt, meine Kritiken jeten zu Scharf, ohne Wohl- 
wollen und voll Verachtung. D ihr Dummköpfe, Die 
ihr das meint, — wenn ich meine innerjten Gedanken 
ausjprechen dürfte, würdet ihr merfen, daß das Neſſel— 
lager, auf das ihr euch von mir hingeſtreckt glaubt, ein 
wahres Roſenbett ift im Vergleich mit dem Roſte, an dem 
ich euch braten wollte!” — — — Der einzige Troſt in 
diefer Hölle ijt ihm der Gedanke, Daß er zweierlei mit 
gutem Gewiſſen ſich nachrühmen darf: eritlich, daß er 
niemals aus irgendwelcher Rückſicht mit dem Lob zurüd- 
gehalten hat, wenn er wirklich begeiftert war, und zweitens, 
daß er auch im Tadel wenigjtens zwifchen den Heilen 
immer Deutlich geweſen ift, wo es innerhalb der Zeilen 
nicht möglich war. „Die Gewalt, die ich mir antun muß, 
um gewille Werfe zu loben, iſt jo groß, daß die Wahrheit 
zwijchen meinen Heilen durchſickert, wie unter dem un- 
geheuren Druck der hydraulischen Preſſe das Wafjer durch 
das Eiſen des Zylinders durchſickert.“ 

Der Gattung und dem Inhalt nach könnte man Berlioz' 
Schriften einteilen in Erzählendes — kleine Novellen, 
Sfizzen und Bhantafien von einem oft jeltfam bizarren 
Charafter, Reijeerinnerungen und ſonſtige autobiographiiche 
Mitteilungen, — Kritiiches — Beiprechungen, analytilche 
Studien und dergleichen, die fich mit der Kumftrichtung 
eines beitimmten Meiſters (lud, Beethoven ufw.) oder 
auch mit einzelnen Kunstwerken bejchäftigen, und endlich 
rein Theoretifches, wie die Inſtrumentationslehre, das 
nur der fachmänniſchen Belehrung dient. Wo der Schrift- 
jteller Berlioz im engeren Sinne des Wortes äfthetifiert — 
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wa3 jelten genug geſchieht, — tut er das in der Form des 
refleftierenden Räfonnements: der gefunde Menjchenveritand 
und der individuelle Fünftleriiche Geſchmack Liefern ihm die 
Argumente und Kriterien für jein Urteil. Dagegen fällt 
e3 namentlich im Bergleich mit Richard Wagner auf, daß 
ihm die philofophiiche Spekulation gänzlich fern Tiegt. 
Zwar wiljen wir, daß er in jungen Sahren auch philoſo— 
phiſche Lektüre zeitweije eifrig betrieben hat. Namentlich 
die Aufklärungsphilojophie des 18. Sahrhunderts, wie er 
fie wohl in der Bibliothek feines Vaters vertreten fand, 
jcheint ihm den Grundſtock feiner philofophiichen An— 
ſchauungen geliefert zu haben. Nach feiner Rückkehr aus 
Stalien (1832) finden wir ihn 3. B. in La Cöte-St. Andre 
mit Locke, Cabanis, Gall u. a. beichäftigt. Aber im Alter 
(1862) befennt er, daß er „jeit langem einen Haß auf die 
Philoſophie geworfen habe, auf fie und alles ihr ähnliche, 
ob es num religiös oder irreligiös fei“. 

Um gläubig das Dogma irgend eines fremden philo- 
ſophiſchen Syſtems anzunehmen, dazu war er zu fehr 
geborener Skeptiker, und die höhere Stufe des Fritiichen 
Selbftdenfer8 zu erreichen, verhinderte ihn die einfeitig 
und ausschließlich Fünftleriiche Veranlagung feines Geiſtes. 
So begnügt er ficd dem Welt: und Lebensproblem gegen- 
über mit einem rein gefühlsmäßigen nihiliſtiſchen Ber- 
zweiflungspeifimismus. „Das unlösbare Rätſel der Welt“, 
Schreibt er einmal an die Fürſtin Wittgenjtein, „vie 
Eriftenz des Übels und des Schmerzes, die tolfe Wut 
des Menjchengejchlecht3, feine ſtupide Grauſamkeit, die es 
immer und überall an den harmlofejten Wejen und an 
fich jelbit ausläßt, fie haben mich zu der trüben und ver: 
zweifelten Refignation des Sforpions gebracht, der von 
glühenden Kohlen umgeben tft: daß ich mich nicht mit 
meinem eigenen Stachel durchbohre, iſt alles, was ich tun 
fann.“ Und wenn er fih dazu aufichwingt, jo etwas 
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wie einen „Sinn des Lebens" anzuerkennen, jo gelangt ' 
er dazu als inſtinktiv empfindender Künstler und Menjch, 
nicht aber al3 Philoſoph. „Oft habe ich mich gefragt“, jo 
leſen wir gleichfalls in einem an die Fürftin Wittgenftein 
gerichteten Briefe, „was der Zweck diefer Myſtifikation, 
die man das Leben nennt, jein fünnte... Es ift die Er- 
fenntnis des Schönen und die Liebe. Die Leute, die nicht 
fieben und das Schöne nicht kennen, find die eigentlichen 
Myſtifizierten. Wir Dagegen haben das Recht, den großen 
Myſtifizierer auszulachen“. Über die Philofophie denft 
Berlioz geradefo wie über die Religion. Beide ftehen 
ihm im Dienste des »grand mystificateur«, denn fie helfen 
den Wahn aufrecht erhalten, als ob es wirklich jo etwas 
wie Glück, Seligfeit und Befriedigung für den Menfchen 
gebe. Und wenn er feiner edlen Freundin einmal gerade 
heraus erklärt: „Ihr religiöfer Zuſpruch macht feinen 
Eindrud auf mich”, jo war er ebenjowenig empfänglich 
für die Tröftungen der Philoſophie. 

Aber dieſe Abneigung gegen die philojophiiche Speku— 
lation kann nicht oder doch nur zum Teil die ſeltſame Tat- 
ſache erklären, daß fich auch auf dem Gebiete der Aftethif 
und Kunftlehre prinzipielle Erdrterungen der Grundfragen, 
Auseinanderſetzungen über die eigentlichen Hauptproblente 
in jeinen Schriften faft gar nicht vorfinden. Und zwar 
vermißt man eine Stellungnahme zu den ragen, Die 
ipeziell durch jeine eigene Kunſt angeregt wurden, gerade 
am allermeiften. Das Problem der Brogrammufif, ob 
und wieweit fte berechtigt fei, das Verhältnis des muſi— 
falischen Inhalts zur mufifaliichen Form, die Beziehungen 
zwilchen Poeſie und Tonkunſt, die Entjcheidung, ob mufi- 
falischeg Drama oder Dper, — das waren Themata, die 
damals geradezu in der Luft lagen und deren Behand- 
fung man von einem Berlioz am allereriten hätte erwarten 
jollen. Wenn man bedenkt, wie oft, wie eingehend und 
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in wie verjchiedener Form Richard Wagner fich über Die 
legten Ziele feines Fünftleriichen Strebens hat vernehmen 
laſſen, und wie jelbit eine in bezug auf die eigenen fünft- 
leriſchen und menschlichen Angelegenheiten fo zurückhaltende 
Natur wie Franz Lilzt fein Bedenken getragen hat, mehr 
als einmal deutlich zu erklären, wo er eigentlich hinaus» 
wolle, jo wird Demgegenüber Berlioz' Schweigen geradezu 
rätjelhaft. Im Dezember 1853 hatte der „wohlbefannte“ 
Profeſſor Lobe in Leipzig, der ich Schon frühzeitig — 
wenn auch einigermaßen aus Mißverſtändnis — als be 
geifterter Anhänger zu Berlioz befannt hatte, den Meifter 
aufgefordert, fein künſtleriſches Glaubensbekenntnis in 
einem Beitrag zu den von Lobe herausgegebenen „Flie— 
genden Blättern für Muſik“ niederzulegen. Er hatte ihm 
die Piſtole auf die Bruft gejegt, und nun follte man 
meinen, käme endlich das, was man jonjt in jeinen 
Schriften vergeblich fucht. Aber weit gefehlt. Mit char: 
manter Grazie und einem bewundernswerten, die lang- 
jährige Schulung des Feuilletonkritikers verratenden Ge— 
Schi, mit möglichjt vielen ımd ſchönen Worten möglichit 
wenig zu jagen, weicht er dem eigentlichen Stern der 
Frage aus. „sit mein Glaubensbekenntnis nicht in 
allem zu finden, was ich das Unglüc Hatte zu jchreiben? 
Sn dem, was ich getan, und in dem, was ich nicht 
getan habe“, dieje unbeitimmt genug gehaltenen Fragen 
find jeine Antwort!) Wir jehen: Berlioz ſcheute 
fih, Farbe zu befenmen, wenn er fi) in Rede und 
Schrift über die eigentliche Tendenz feiner Kunſt äußern 
follte. Um diefe Scheu zu erklären, müfjen wir etwas 
weiter ausholen. 

Man hat Berlioz namentlich am Beginn jeiner Lauf 
bahn oft den Vorwurf gemacht, daß jein gefamtes Schaffen 
| 1) Das interefjante und Höchit charakteriftiiche Schriftitüd ift 
vollftändig abgedrudt bei NR. Pohl, Hector Berlioz. Leipzig 1884. 
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aus der Neflerion hervorgehe und gänzlich) der Naivität 
ermangele. In diefem Urteil ſpricht fich eins der jelt- 
ſamſten Mißverſtändniſſe aus, denen der Meiſter jemals 
begegnet ift. Denn, wer feine Kunft genauer fennt, der 
weiß, daß gerade das Gegenteil der Fall iſt. Nicht der 
Mangel an Nativität, fjondern der Mangel an Re— 
flexion ift Berliog zum Verhängnis geworden. Und 
begreifen Yäßt fich jenes Mißverſtändnis überhaupt nur, 
wenn man. bedenkt, wie jehr das erjte Urteil über einen 
Künftler gewöhnlich an der äußeren Oberfläche und an 
Einzelheiten haftet, während die in dem Zuſammenhang 
afler jeiner Eigenjchaften fich offenbarende künſtleriſche 
Geſamterſcheinung zunächſt noch unerkannt bleibt. Das 
technische Naffinement, mit dem Berlioz gewiſſer mufi- 
falifcher Ausprudsmittel, in erjter Linie der Inſtrumen— 
tation fich bediente, war jo auffallend, daß man darüber 
vollitändig vergaß, wie unſinnig e3 tft, vefleftierendes 
Berfahren in bezug auf die Ausführung des Kunft- 
werfs als beionderes Kennzeichen irgend eines beitimmten 
Künstlers anzujehen. Denn der nach der Konzeption ein- 
tretende eigentliche fünftlerifche Geftaltungsprozeß kann ohne 
Reflerion überhaupt nicht vor fich gehen, und es ift jicher, 
daß er bei dem angeblich „naiven“ Mozart geradejo eine 
gewilje Denk- und Berftandesarbeit erfordert hat, wie bei 
jedem „refleftierenden“ modernen Mufiker. Einzig und 
allein der Umftand, daß dem einen eine fertig ausgebildete 
Zechnif mühelos zur Verfügung fteht, während der andere 
eine ſeinen Zwecken entjprechende neue Technik fich exit zu 
Ihaffen hat, kann in bezug auf die Schwere dieſer Arbeit 
einen allerdings oft jehr großen, aber doch nicht wejent- 
lichen (weil bloß quantitativen) Unterjchted begründen. 
Sehen wir nun aber zu, wie Berlioz feine Werke 
fonzipiert hat, fo finden wir, daß er fich in gewiſſer 
Hinficht dabei völlig naiv, ja geradezu kritiffo8 verhält. Die 
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Reflexion jeßt bei ihm eigentlich immer erft da ein, wo das 
mufifalifche Handwerk beginnt. Vorher ift unbedenkliches 
Zugreifen ohne vieles Grübeln und Nachdenfen gerade 
für ihn in viel höherem Maße charakteriftiich, als viel- 
feicht für irgend einen anderen Künſtler. 

Hätte er gleich von anfang an reflektiert, wenn er 
den Plan zu einem Werfe faßte und in jeinen erſten 
Grundzügen fejtlegte, jo würde fih ihm bald offenbart 
haben, daß er eigentlich mit jeder feiner Schöpfungen 
etwas don vornherein Unmögliches unternahm. Er wollte 
das Drama, aber ohne die alte Dpernform aufzugeben, 
er wollte die Brogrammujif, aber innerhalb des 
Rahmens der überlieferten Symphonieform, d. h. er griff 
immer für jeinen neuen Wein zu den alten unbrauchbaren 
Schläuchen. Wäre er ein wirklich refleftierender Künſtler 
gewejen, jo hätte er zu der Erkenntnis fommen müſſen, 
daß eine neue Kunſt, wie er fie träumte, auch gänzlich 
neuer Kunftformen bedürfe, daß es nicht genüge, die alten 
Formen zu zertrümmern und aus ihren willfürlich wieder 
aneinandergefügten Bruchjtücden ein bloß jcheinbar Neues 
zu Ichaffen, daß vielmehr der neue Inhalt die neue Form 
organisch aus fich Heraus gebären müffe Er hätte ein- 
gejehen, daß man nicht Revolutionär und Konjervativer 
zugleich jein fan, daß eine lebensfähige neue Kunft vor 
allem Konſequenz verlangt. AS Muſiker lebte Berlioz 
duchaus in den Traditionen der Vergangenheit, während 
er als Künstler nach Befreiung von den Telleln des 
Herkommens ftrebte.e Die Neflerion wäre das einzige 
Mittel geweſen, das diefen Widerſpruch hätte ausgleichen 
fünnen. Sch wiederhole es: gerade der Mangel einer 
die ihr aufgegebenen Brobleme fühn zu Ende denfenden 
Reflexion war Berlioz' Berhängnis. 

An Richard Wagner haben wir das Beifpiel eines 
Künstlers, der gleich Berlioz den Willen hatte, etwas ganz 
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Neues an die Stelle des überlieferten Alten zu ſetzen. 
Auch er Schafft zunächit inſtinktiv unbewußt, bis er an 
einen Punkt fommt, wo er das Bedürfnis in fich fühlt, 
über den von ihm einzuschlagenden Weg ſich vollkommen 
Har zu werden. Er bemächtigt fi) als Denfer des 
Problems, an deſſen Löſung er 618 dahin als jchaffender 
Künstler gearbeitet hatte, und ruht nicht eher, bis er ganz 
damit ing reine gefommen ift. Cr denkt es radikal und 
rückſichtslos bis in jeine äußerſten Konjequenzen hinein 
zu Ende. Nachdem er jo durch die Neflerion hindurch 
gegangen tft, gelangt er zu jener Stufe der Vollendung, 
die ihn wieder zu gänzlich naivem, d. h. wahllos unbe- 
denklichem Schaffen befähigt, — nur mit dem Unterſchied, 
daß er jest die Neflerion Hinter ſich und alle ihre Re— 
fultate in fich aufgenommen hat. In diefem Entwicklungs— 
prozefje ift Berlioz auf halben Wege jtehen geblieben. 
Seine urſprüngliche Naivität war zwar vielfach von der 
Reflexion angefreffen; aber er hatte nicht den Mut, dieſe 
Kaivität ganz in der Neflerion auf und untergehen zu 
laſſen. Hätte er ihn bejefjen, fo würde fich gezeigt haben, 
daß die Naivität des echten Genies auch durch das Feuer 
der Neflerion nicht wirklich zerftört, jondern nur geläutert 
und gejtählt wird; oder vielmehr: daß die Naivität des 
Genies ein Vogel Phönix tft, ver fih in den Flammen 
des Bewußtwerdens jelbft verbrennt, um danach in er- 
neuter und verjüngter Geſtalt als durch die Neflerion 
vermitteltes Unbewußtjein wieder emporzufteigen. 

Das dunkle Gefühl, daß er nicht zu Ende gegangen 
war, daß er es verfäumt Hatte, die Grundlagen und 
Borausjegungen feines Schaffens mit der Tadel des Be— 
wußtſeins zu erleuchten, daS war es, was Berlioz jene 
Unficherheit gab, die fich davor jcheute, über die eigent- 
liche Tendenz feiner Kunst ſich auszusprechen; — wobei 
freilich nicht vergeffen werden darf, daß dieſe Entwidlung 
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jeiner fünftlerischen Berjönlichkeit, jo wie fie ſich vollzogen 
hat, durchaus notwendig war. Er hätte jelbft ein anderer 
jein oder werden müſſen, wenn er jenen Ausgleich zwischen 
Naivität und Neflerion, wie ihn ein Wagner ih er- 
fümpfte, auch ſeinerſeits hätte erreichen fünnen. — 

Sp etwas wie die Afthetif Berlioz' aus feinen 
Schriften zufammenzuftellen, wäre eben wegen diefer iiber- 
all jich zeigenden Zurückhaltung tm bezug auf Die eigent- 
lich prinzipiellen Fragen fein ganz leichtes Unternehmen. 
An diefer Stelle würde es überdies zu weit führen. Nur 
einzelne Aussprüche, die nach den Hauptrichtungen jeiner 
Kumftbetätigung für die Anfchauungsweife des Meiſters 
beſonders charakteriftiich find, feien herausgehoben und 
{oje aneinandergereiht. 

Die Mufif im allgemeinen definiert er al3 die Kımit, 

durch eine Kombination von Tönen auf intelligente und 
mit einer ganz ſpezifiſchen, durch Übung gefteigerten Emp- 
fänglichfeit begabte Menjchen einen Eindruck hervorzu- 
bringen. Er glaubt nicht, daß die Mufif, wie man ge 
wöhnlich behauptet, jedermanns Sache jei. Im Gegenteil, 
fie ijt eine fehr exkluſive Kunſt. Der Gegenwart gegen- 
über, die in ihrem ganzen foztalen Denfen und Empfinden 
von demofratiichem Geijte durchdrungen iſt, befennt fich 
der politisch ſonſt ziemlich indifferente Berlioz wenigſtens 
als Mufifer zum Ariftofratismus. „Die Muſik it in 
ihrem Weſen ariſtokratiſch, fie ift eine Tochter aus edlem 
Gejchlecht, die nur von Fürften heutzutage würdig dotiert 
werden kann und Die fi) dazu veritehen muß, Lieber 
arm und umverehelicht zu bleiben, als eine Mißhetrat 
einzugehen." Die Muſik iſt gleichzeitig „Gefühl und 
Wiſſenſchaft“. Alſo gehört zweierlei zu ihrer Ausübung: 
Können und Inſpiration. Bor allem beim fchaffenden 
Künftler muß beides zuſammenwirken, efitatiiche Be— 
geifterung und ruhige Überlegung „Man muß mit 
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faltem Blute glühende Dinge ſchreiben.“ Von all den 
mächtigen Wirkungen, die jeine Kunft auf empfängliche 
Gemüter ausübt, und die bei ihm jelbit bis zu heftigen 
phyſiſchen Krampferſcheinungen fich fteigern konnten, ftellte 
Berlioz den Effekt der Rührung am höchiten. Er, der 
das Erhabene und raufige, das Grotesfe und Bizarre 
mit einer jo Speziellen Borliebe Fultiviert Hat, befennt, daß 
ihn nichts fo ſehr entzüde, als wenn es ihm gelungen 
jei, durch rein muſikaliſche Ausdrucksmittel einen Zuhörer 
zu Tränen zu rühren. 

Was die vielumftrittene Frage nach dem Ausdrucks— 
vermögen der Muſik angeht, jo ftimmt Berlioz mit den 
meisten Muftfäfthetifern und Muſikern darin überein, daß 
er dem muſikaliſchen Ausdruck die jubjeftive Innenſeite des 
Seienden als jeine eigentümliche Domäne anweiſt, während 
ihm die objektive Außenjeite verjchlofjen bleiben müfje. Das 
heißt, Schopenhauertifch geiprochen, das Bereich der Ton- 
kunſt iſt die Welt als Wille, nicht die Welt als Vorftellung. 
Die Sprache der Mufik ift die Sprache des allgemeinen 
Gefühls ohne Beziehung auf einen bejtimmten Gegen— 
ftand. Um fonfrete Vorjtellungen wiederzugeben, muß 
fie das Wort zu Hilfe nehmen. Immerhin kann ſie ihre 
quasi abjtrafte Sprache in jehr weitgehender Weije diffe- 
venzteren und individualiſieren, wobei ihr namentlich auch 
aſſoziative Wirkungen zu Hilfe fommen. Er tadelt Gluck, 
wenn Ddiejer fordert, daß die Ouvertüre einer Oper das 
Sujet des Stückes fennzeichnen müffe „Soweit fann 
der muſikaliſche Ausdruck nicht gehen; er vermag jehr 
wohl die Freude, den Schmerz, den Ernit, die Heiterkeit 
und ſelbſt jehr feine Nuancen der zahlreichen Stimmungen 
wiederzugeben, die in fein reiches Gebiet gehören; er ver— 
mag einen auffallenden Unterſchied zu machen zwiſchen 
der Freude eines Hirtenvolfes und der einer friegertichen 
Nation, zwilchen dem Schmerz einer Königin und dem 
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Kummer einer einfachen Bäuerin, zwifchen einer ernften 
und ruhigen Meditation und dem glühenden Schwärmen, 
das dem Ausbruch der Leidenschaften vorangeht. Ferner 
it e8 Far, daß er den verſchiedenen Völkern und jelbit 
den einzelnen jozialen Ständen den ihnen eigentümlichen 
muftfaliichen Stil entlehnen und fo den Gejang eines 
Gebirglers von dem eines Flachlandbewohners, die Sere- 
nade eines Abruzzenbriganten von der eines jchottijchen 
oder tiroler Jägers, den nächtlihen Zug von Pilgern 
mit myſtiſchem Gebahren von dem eine8 Trupps vom 
Markte heimfehrender Ochſenhändler unterfcheiden kann; 
ja, er vermag ſelbſt ſo weit zu gehen, daß er die 
äußerſte Brutalität, die Trivialität, das Groteske als 
Kontraft dem engelhaft Neinen, Edlen und Vornehmen 
gegenüberitelt. Aber wenn die Mufit aus dieſem un- 
geheuren Bereiche heraustreten will, muß fie notwendiger: 
weile zu dem gejungenen, vezitierten oder gelefenen Wort 
ihre Zuflucht nehmen, um die Lücken auszufüllen, die fie 
innerhalb eines Werkes läßt, deſſen Inhalt fich gleich- 
zeitig an den Berftand und an die Phantaſie wendet.“ 
Bon jeiner eigenen Kunſt befennt er: „Die vorherr- 
Ichenden Eigenjchaften meiner Mufik find Leidenfchaftlicher 
Ausdrud, innere Shut, fortreißender Schwung des Rhyth— 
mus und Überrafhung." Bor allem kommt es ihm 
darauf an, die ausgefahrenen Geleife zu vermeiden: er 
will neu jein. Innerhalb eines und desſelben Werkes 
liebt er es, durch Scharfe Gegenfäge zu wirken. Denn 
„vie Muſik lebt nur vom Kontraſt; eine weiſe angeordnete 
Mannigfaltigfeit ift ihre Seele, und in der Fähigkeit, 
dem Komponijten alle Mittel zur Erreichung dieſer koſt— 
baren Mannigfaltigfeit an die Hand zu geben, beiteht 
hauptjächlich das Talent des geſchickten Librettiſten.“ 
Darum war die Reihenfolge, in der die einzelnen Sätze 
der alten Symphonieform aufeinander folgten, in jeder 
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Beziehung jehr glüclich, und eben deshalb ijt e8 auch) 
töricht, wenn man (wie Glud) den Unterjchied zwischen 
Nezitativ und ariojem Geſang verwilchen will. Wenn 
die Muſik mit der Dichtkunſt zu gemeinfamer Wirfung 
ſich verbindet, kann es ſich nicht um ein Produft aus 
zwei gleichwertigen Faktoren handeln. Vielmehr muß die 
Muſik herrichen. Die poetische Idee muß immer dem 
unterworfen bleiben, was er »le sens musical« nennt. 
Wenn Gluck behauptet, die Aufgabe des dramatischen 
Komponisten beftehe Lediglich darin, die im Libretto fertig 
vorliegende Zeichnung durch den Ton zu folorieren, 
fo begeht er einen prinzipiellen Irrtum. „Die Opern- 
bühne, wie ich ſie verftehe, it in erjter Linie ein unge 
heures Muſikinſtrument“ — mit diefen Worten gibt 
Berlioz der Überzeugung Ausdrud, daß die Dper nicht 
das Drama zu verwirklichen habe, ſondern der Hauptjache 
nach ein rein muſikaliſches Kunstwerk jei. | 

Die Muſik folgt auch da, wo fie an Das Dichterifche 
Wort gebunden tft, ihren eigenen Geſetzen. Die eigent- 
fihe Schwierigkeit fir den dramatischen Komponiften be- 
fteht darin, „die muſikaliſche Form zu finden, jene Form, 
ohne Die es feine oder doch nur eine zur Sklavin des 
Wortes herabgewürdigte Mufik gibt. Das it das Ver— 
brechen Wagners; er will fie entthronen, ihre Sprache 
auf primitive Ausdrudsafzente reduzieren, indem er das 
Syſtem Glucks übertreibt (dem es ſelbſt glücklicherweife 
nicht gelungen iſt, ſeiner ruchloſen Theorie in der Praxis 
treu zu bleiben). Sch bin für die freie Mufif“. Be 
ruht hierbei der Borwurf, daß Wagner die Mufif ent- 
thronen wolle, auf einem Mißverſtändnis, jo zeigt Jich 
eine faktiſche prinzipielle Verjchiedenheit in der Anficht, 
die beide Meifter vom Weſen der mufifaliihen Form 
haben. Die Meinung des Bayreuther Meifter8 ging be- 
fanntlich dahin, daß e8 im ftrengen Sinne des Wortes 
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abſolut muſikaliſche Formen, d. h. jolche, die die Muſik 
ohne Befruchtung durch eine außermuſikaliſche Beziehung 
gewwifjermaßen durch) Urzeugung aus jich ſelbſt hervor- 
gebracht Hat, überhaupt ‚nicht gebe. Alle unfere muft- 
faliichen Formen gehen ihrer Entjtehung nach zurück einer- 
jeit3 auf die körperliche Bewegung, anderjeitS auf den 
Sprachvers. Nur weil fie fich im Laufe der Entwiclung 
von ihrem Mutterboden losgelöft und in der Überlieferung 
jtereotypiftert haben, konnte der Glaube an abfolut muſi— 
falsche Formen entſtehen. Es leuchtet ſomit ein, daß die 
Zahl der möglichen mufifalifchen Formen mit den her- 
kömmlicherweiſe gebräuchlichen durchaus nicht erſchöpft ift, 
daß vielmehr jederzeit deren neue entstehen können, jobald 
der Muſiker fich rückhaltslos dem Dichter Hingibt und den 
von ihm empfangenen Keim gemäß dem Wejen und der 
Eigenart jeiner Kunft zur vollen Blüte entwidelt. Im 
Gegenſatz hierzu find für den Theoretifer Berlioz die 
abſolut muftfalischen, d. h. die überlieferten Formen die 
einzig möglichen. 

Wenn wir aber nun mit Ddiejer feiner Theorie Die 
tatjächliche Praxis des ſchaffenden Künſtlers ver- 
gleichen, jo enthüllt fich ung wiederum der tiefe Wider- 
ſpruch, an dem fein Broduzieren krankt. Während er 
fi nämlich für die allgemeine Anlage eines muft- 
kaliſchen Sabes durchaus an das traditionelle Schema 
hält, geſchieht es ſehr oft, daß er auch als reiner Inſtru— 
mentalfomponift im einzelnen feinem PBrogrammdichter 
jo jehr auf Schritt und Tritt folgt, daß er geradezu 
formlos, d. h. muſikaliſch unverständlich wird. Eben weil 
er innerhalb der Formen der jogenannten abjoluten Mufik 
Programmufif machen will, weil er davor zurücjcheut, 
fich dem Dichter bedingungslos anzuvertrauen, um in der 
Liebesumarmung mit ihm die befruchtende Anregung zur 
organischen Entwicklung einer Form zu empfangen, Die 
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zwar durch Außermufitaliches bedingt, in ihrem Weſen 
aber durchaus und rein muſikaliſch iſt, — eben deshalb 
entiteht bei ihm nicht jelten jene Inkongruenz zwiſchen 
dem abjolut muftfalischen Grundriß der Form und ihrem 
muſikaliſch unverftändlichen, nur aus dem Programm zu 
erklärenden Detail. 

Man Hat Berlioz namentlich in Frankreich oft den 
Borwurf gemacht, daß er Mufif ohne Melodie mache, 
— was gewiß nur dann berechtigt ift, wenn man unter 
Melodie einzig und allein das verfteht, was jeder Gafjen- 
junge nach eritmaligem Hören nachpfeifen kann. Aber in 
jenem höheren Sinn, wo Melodie mit vielfagend ausdrucks— 
voller, das Gemüt unmittelbar ergreifender muſikaliſcher 
Linienführung identisch ift, muß unfer Meister als einer 
der eriten und größten Meloditer aller Heiten gelten. 
Es iſt wahr, feine Melodif iſt jehr eigenartig, ja oft 
geradezu jeltiam. Sie hat etwas Sprödes und «8 
fehlt ihr manchmal an Flüffigfeit und Glätte. Aber 
gerade das verleiht ihr einen ganz bejonderen Neiz. 
Berlioz, deſſen Schreibweiſe ſonſt nicht eigentlich poly: 
phon genannt werden kann, hatte als Spezialität eine 
ganz beſondere Art kontrapunktiſcher Zweiſtimmigkeit 
ausgebildet. Zwei ſelbſtändige Melodien, von denen 
eine jede zuerſt allein gehört worden war, in der Folge 
miteinander zu verbinden und gegeneinander zu führen, 
das iſt für ihn ein Kunſtmittel, mit dem er die aller— 
mächtigſten Wirkungen erzielt. Oft erklärt ſich nun die 
zunächſt ſchwerverſtändliche Sonderbarkeit gewiſſer Ber— 
liozſcher Melodien daraus, daß ſie ſchon von vornherein 
dazu beſtimmt ſind, zu zweien gleichzeitig aufzutreten. 
Der anfangs unbegreifliche Duktus ſolch einer Melodie 
wird ſofort klar, wenn ſie aus der Iſolierung heraustritt 
und mit ihrer Schweſtermelodie zu entzückendem Doppel- 
veigen ſich vereint. 
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Darf jo Berlioz mit gutem Necht jenen Borwurf, 
daß er ohne Melodie fomponiere, entrüftet zurückweiſen, 
jo verrät jich darin, daß er auch bei dieſer Gelegenheit 
e3 nicht unterlafjen kann, einen Seitenhieb auf Richard 
Wagner abzugeben, eine gewiſſe Rückſtändigkeit. Wenn 
er meint: „Eine Schule, die Mufif ohne Melodie macht, 
exiitiert gegenwärtig in Deutjchland, und ich verabichene 
fie“, jo paffiert ihm der „Zukunftsmuſik“ gegenüber 
Dasjelbe Mißverftändnis, deſſen ſeine franzöſiſchen Kri— 
tiker ihm ſelbſt gegenüber ſich ſchuldig gemacht hatten. 
Während er als Komponiſt ſich vielfach von der tradi— 
tionellen Tanzmelodie emanzipiert hat und zur freien 
Ausdrucksmelodie im Sinne Wagners fortgeſchritten tt, 
hängt er als Kritiker und Theoretiker noch an dem alten 
Vorurteil, daß nur das die Bezeichnung Melodie ver— 
diene, was ohne Reſt durch zwei teilbar iſt. Ja, er 
definiert einmal geradezu: „Melodie nennt man die muſi— 
kaliſche Wirkung, die hervorgebracht wird durch die Auf— 
einanderfolge verſchiedener in ſymmetriſchen Phraſen 
angeordneter Töne.“ 

Außer der Melodieloſigkeit hat man Berlioz nament— 
lich zwei Dinge immer wieder vorgehalten: ſeine lärmende 
Inſtrumentation und feine Vorliebe für das fratzenhaft 
Häßlihe. Gegen beide Vorwürfe verwahrt er fi 
energiih. Schon im Jahre 1832 warnt ihn fein Freund 
Humbert Ferrand einmal vor der „Callotſchen“ Nichtung, 
die er einjchlagen zu wollen jcheine. „Niemals“, jo be- 
teuert ihm Darauf der Meiſter, „werde ich ein Freund des 
Häßlichen jein, darüber kannſt du dich beruhigen.“ Und 
noch weniger gegründet ift der Tadel, daß Berlioz den 
Lärm liebe. Gewiß hat er bisher unerhörte afuftische 
Maſſenwirkungen angejtrebt, und Monftre-Orcheiter und 
Monitre-Chöre find die Lieblingsgegenitände jeiner aus— 
ichweifenden Künftlerträume, deren gelegentliche Verwirk— 
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lichung ihn überglüdlih machen fannı. Aber man ver- 
geſſe nicht, daß Berlioz' .„Lärm" immer Größe hat, 
daß jeine Exrtravaganzen auf diefem Gebiete durchaus in 
die äjthetiiche Kategorie des „Erhabenen“ gehören. Den 
Lärm um jeiner jelbit willen und vor allem den Fleinlich 
gemeinen Lärm, wie er in der italienischen Dper jener 
Zeit üblich war, hat der Meifter gehaßt wie faum etwas 
anderes. Die geiftlofe Anwendung der Blechinftrumente 
zur bloßen Klangverjtärfung, das obitinate Markieren jedes 
rhythmiſchen Akzentes Durch die große Trommel und 
ähnliche Dinge waren ihm in tieffter Seele zumider. 
Endlich Stehen bei Berlioz jenen afuftiichen Mafjen- 
wirfungen genug ſolche Stücde und Stellen gegenüber, 
die ihren eigenartigen Netz gerade der duftigen Zartheit 
und klaren Durchlichtigfeit feiner Inſtrumentation ihre 
Wirkung verdanken. Bergleicht man jeine Bartituren 
mit denen moderner, durch Richard Wagner beeinflußter 
Werke, jo ftaunt man, wie ſparſam, einfach und dünn 
er orcheitriert. Im Gegenſatz zu Der heute üblich ge— 
wordenen „gedeckten“ Art der Initrumentierung, Die jich 
in Verdopplungen nicht genug tun kann, hat Berlioz 
eine Vorliebe für die foliftiiche Anwendung der Orcheſter— 
inftrumente, wie für ganz ſchwache Klangmiſchungen. 
Der Lärm als jolcher ift brutal und roh. Dagegen 
zeichnet fich die Snftrumentation unſeres Meiſters gerade 
durh ihr unglaublich fein Differenzierteg Naffinement 
aus. Die Inftrumentation zu „Dematerialifieren”, wie er 
einmal an Ferrand fchreibt, darauf war von jeher das 
Beitreben des Komponiften der „Tee Mab“ gerichtet 
geweſen. 

Wenn Berlioz ſich niemals gebeugt hat vor der »beaute 
de convention« und feine Bedenken trug, gelegentlich auch 
einem anerfannten Meifterwerfe gegenüber zu befennen, 
daß es ihm nicht ſympathiſch fei, jo war der Ausdruck 
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jeiner Begeifterung um jo glühender bei den Schöpfungen, 
die ihm wirklich ans Herz gewachſen waren. Wie fann 
er jchwärmen, wenn er auf lud, Beethoven oder Weber 
zu jprechen fommt. Und — was namentlich in heutiger 
Zeit beherzigt und nachgeahmt zu werden verdiente — 
wie ernft nimmt er es mit den Pflichten der Pietät, die. 
wir den Werfen eines großen Mannes fchulden. Wenn 
ein Fetis die Dreiftigfeit Hat, an den Symphonien 
Beethovens „Verbeſſerungen“ vorzunehmen, brandmarft er 
ihn vor aller Welt im öffentlichen Konzertſaale (im Text 
des „Lelio“), obgleich er weiß, daß er fich damit einen der 
einflußreichjten Kritiker zum unverſöhnlich erbitterten Feinde 
macht. Wenn eine Kimnftlerin wie Mme Biardot fich er- 
laubt, die Bartie der Alcejte ihrer Stimme anzupaffen 
(e8 handelte jich um Transpofitionen und Punktierungen), 
jo ſcheut er fich nicht, jelbit dem Grafen Walewsfi wor 
den Kopf zu ftoßen, obwohl von ihm die Aufführung feiner 
„Trojaner“ an der großen Oper abhing. „Solche Dinge 
find umvereinbar mit den Überzeugungen, zu denen ich 
mich mein ganzes Leben hindurch befannt habe”, — mit 
diefen Stolzen Worten lehnte er es ab, unter jenen Um: 
ſtänden die Neueinftudierung des Gluckſchen Werkes an 
der Dper zu leiten. Ja, jeine Gewifjenhaftigfeit in Sachen 
der Buchitaben-Pietät geht manchmal bis zur Pedanterie. 
An einer Stelle der Armide hatte Meyerbeer ein ein- 
geftrichene® d der zweiten Biolinen als Doppelgriff- 
Einklang jpielen laſſen. Berlioz erzählt das in feinen 
Memoiren und iſt zunächſt von der Dadurch erzielten 
Wirkung jo befriedigt, daß er feine Zuftimmung zu dieſer 
Ausführungsnuance gibt. Aber fpäter fügt er feinen 
Worten eine Anmerkung bei, in der er jagt: „Sch hatte 
unrecht, als ich das jchried. Gluck kannte fo "gut wie 
Meyerbeer den Effekt des Doppelgriff-Einflangs, und wenn 
er dieſe Ausführungsnuance nicht anwenden wollte, jo 
Louis, Berlioz. 11 
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hat niemand die Berechtigung, fie in fein Werk Hinein- 
zuforrigieren." Das mag vielleicht allzu penibel ericheinen. 
Aber ich wiederhole es: die Gefinnung, die ſich im diejen 
"Worten ausspricht, ſie jollte als leuchtendes Beiſpiel auf- 
gestellt werden in einer Zeit, wo das Streichen, Abändern 
der Inſtrumentation und jonjtiges „Verbeſſern“ zu den 
Lieblingsbeichäftigungen eines jeden Kapellmeifter-Lehrlings 
gehört, mit denen er auch vor den erhabenjten Meiſter— 
werfen nicht zurüchält. 

Nicht der glänzende Stil, nicht das ſcharfe Urteil und 
die Fülle der Anregung und Belehrung, die ung aus 
Berlioz' Schriften entgegenftrömt, ja nicht einmal das 
Intereſſe an der ungewöhnlichen Berfünlichkeit des Autors, 
die ſich in jeinen Yiterariichen Werfen faſt ebenjo charak- 
teriftiich offenbart wie in jenen muſikaliſchen, — das 
alles it nicht das, was eigentlich den ganz unjchägbaren 
Wert des Schriftitellers Berlioz ausmacht. Seine höchjite 
Bedeutung liegt darin, daß er auch mit dem Wort ſtets 
den Glauben befannt hat, für den er als Künstler gelebt 
und geftritten hat, daß auch vom Schriftiteller gilt, was 
Theophile Gautier am Grabe jeines Freundes ausgejprochen 
hat: „Noch niemand hat je der Kumft eine unbedingtere 
Hingebung gewidmet, niemand ihr fo vollitändig jein 
Leben geopfert. In unferer Zeit, wo alles ſchwankt und 


zweifelt, wo feige Nachgiebigfeit gegen andere und Verrat 


am eigenen Sch an der Tagesordnung find, und wo man 
bei der Jagd nach dem Erfolg in der Wahl der Mittel 
fich jo wenig wählerifch zeigt, hat Berlioz feinen Augen- 
bli dem elenden Verſucher jein Ohr geliehen, der in 
Schwachen Stunden dem Künftler naht und ihm feine Eugen 
Natjchläge in die Ohren raunt. Sein Glaube blieb feit, 
und jelbjt in den traurigiten Zeiten, trotz ©leichgültigfeit, 
Spott und Armut kam ihm niemals der Gedanke, Die 
Gunſt der Menge durch eine triviale Melodie, durch einen 
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gemeinen Gafjenhauer zu erfaufen. Allem zum Trotz 
blieb er feinem Begriff des Schönen .treu: ob er ein 
großes Genie war, darüber kann man noch ftreiten — 
denn Meinungsverschiedenheiten wird es immer geben — 
aber niemanden wird e3 einfallen zu leugnen, daß er ein 
großer Charakter gewejen it.“ 


VI. 
Die Haffiziftiiche Reaktion. 


Das Sahr 1842 markiert in der Fünftleriichen Lauf- 
bahn Berlioz' einen Einſchnitt, der fie in zwei Deutlich 
voneinander unterſchiedene Perioden teilt. Nachdem die 
Erlangung des Nompreijes 1830 feine Studienzeit ab- 
geichloffen hatte, begann der nur in feinem Anfang durch 
das unfreiwillige Intermezzo des italienischen Aufenthalts 
(1831— 1832) unterbrochene Kampf um die Anerkennung 
jeiner neuen Kunst, den er, wie natürlich, vorerſt aus— 
ſchließlich in Paris führt. Diejer Kampf iſt Heiß, aber 
zunächit nicht ausſichtslos. Berlioz erregt gewaltigen An— 
ſtoß mit feiner revolutionären Nomantif, aber er findet 
auch begeisterte Anhänger und Freunde Er wird von 
der Zeitſtrömung getragen, die auch in der Literatur und 
Malerei auf ein dem jeinen innerlich verwandtes roman— 
tiiches Kunftideal gerichtet if. Wenn nicht allgemeine 
Zuſtimmung, fo erwect er doch allgemeines Auffehen, und 
mit jedem Jahre jcheint er an Boden zu gewinnen. Da 
bringt die Niederlage des „Benvenuto Cellini“ (1838) 
einen Rückſchlag. Das Werk, von dem er ſich den end- 
gültigen Sieg jeiner Kunſt erhofft hatte, bringt den Kampf 
wohl zu einer vorläufigen Entjcheidung, aber leider nicht 
in dem erwünfchten Sinne. Während der nächiten Sahre 
gelangt der Meiſter immer mehr zu der Einficht, daß er 
e8 zu einem vollen Triumph in Paris vorderhand nicht 
werde bringen fünnen. Er entjchließt fich, den Schauplatz 
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des Kampfes ins Ausland zu verlegen, oder richtiger geſagt: 
aufs Ausland auszudehnen. Denn während er in der 
Fremde ſucht, was ihm ſeine Landsleute immer noch ver— 
ſagt hatten, gibt er Paris keineswegs ganz auf. Der 
zweite, mit dem Jahre 1842 beginnende Abſchnitt ſeiner 
Künſtlerkämpfe iſt dadurch charakteriſiert, daß er ſich gleich— 
zeitig auf verſchiedenen Kriegstheatern abſpielt. Von ihnen 
iſt Deutſchland neben Paris das wichtigſte. Wir haben 
geſehen, wie in unſerem Vaterland anfänglich die Ver— 
hältniſſe für Berlioz ſehr günſtig lagen, wie aber auch 
hier verſchiedene Umſtände ſeinem raſchen Durchdringen 
hindernd im Wege ſtanden, ja wie der Fortgang der 
deutſchen Berlioz-Propaganda ihren erſten vielverheißenden 
Anfängen keineswegs entſprach. 

Etwa um das Jahr 1854 machen ſich die erſten An— 
zeichen bemerkbar, daß der Meiſter den Kulminationspunkt 
ſeiner Laufbahn überſchritten hat, daß er anfängt, die 
Hoffnung auf einen von ihm ſelbſt noch zu erlebenden 
Sieg ſeiner Sache aufzugeben, und ganz allmählich des 
ausſichtsloſen Kampfes müde wird. Das große Werk, 
mit dem er den Zenit jeines Fünftleriichen Schaffens 
erreicht, „Fauſts Verdammung“, wird nicht nur in 
Paris vom Bublifum abgelehnt (1846), auch in Deutjch- 
land findet e3 ftarfen Widerſtand, der ſich in eriter 
Linie gegen die Art und Weile richtet, wie Berlioz den 
Goetheſchen Fauſt für feine Zwecke fich zurecht gemacht 
hatte. Die mit dem Jahre 1847 anfangenden Ber: 
juche, in England feiten Fuß zu fallen, jchlagen fehl, 
„Benvenuto Gellini” macht in London gänzliches Fiasko 
(1853), und auch die Aussicht, als Hoffapellmeifter nach) 
Dresden berufen zu werden, findet feine Berwirkflichung 
(1854). Es beginnt das dritte, das Schluß-Stadium Des 
großen Kampfes. Wie am Alnfange der zweiten, jo fteht 
auch am Anfange diefer dritten Periode ein wichtiges Er- 
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eignis jeines privaten Lebens. Seine erſte Frau, von der 
er jich getrennt hatte, als er feine erſte Künſtlerreiſe ing 
Ausland antrat (1842), ſtirbt in demſelben Sahre (1854), in 
das wir den Beginn der legten Periode gejeßt haben. Um 
dieſelbe Zeit vollendet der Meifter das Manuffript feiner 
Memoiren: er füngt an abzufchließen; der bis dahin vor- 
wärts in die Zukunft gerichtete Blick wendet fich rückwärts 
in die Vergangenheit. Er zieht die Summe feines Lebens, 
und das Reſultat, das er errechnet, ift traurig genug: 
alles in allem eine ehrenvolle, aber unbeftreitbare Nieder- 
(age, an der die vielen und großen Teilerfolge, die er im 
Laufe der Zeit errungen, nicht allzuviel verändern fünnen. 
Smmer mehr greift num eine trübe Refignation in Berlioz’ 
Seele Platz, die Überzeugung, daß der endliche Sieg, 
wenn er auch nicht ausbleiben könne, fiir ihn jelbit Doch 
zu Spät fommen werde. Nicht als ob er die Flinte ing 
Korn geworfen und den Kampf feige aufgegeben hätte. 
Kein, er jtreitet mutig weiter, bis ihn die phyfiichen und 
geistigen Kräfte verlafien. Was ihn aber jet noch aus— 
harren läßt, das ift nicht mehr die Hoffnung auf Sieg, 
fondern das Bewußtſein der Pflicht und das Gefühl: 
„sch kann nicht anders". Treu jeinem Fahneneide, jchlägt 
er Jich auch dann noch mutig weiter, wenn er weiß, daß 
er auf „verlorenem Poſten“ Steht. Denn wenn einer, 
gehörte er zu der alten Garde, die fich zu dem ftolzen 
Wahlipruche befennt: Tod, aber fein Kapitulieren! — 
Längit ift bemerkt worden, daß auch Berlioz' Schaffen 
während der legten 15 Jahre feines Lebens durch einen 
Zug harafterifiert ift, der es von dem der früheren Zeit 
deutlich erfennbar abhebt. Schon im Jahre 1862 findet 
Nichard Pohl durch „Beatrice und Benedikt“ aufs neue 
bejtätigt, „was wir aus einzelnen Teilen feiner Sym— 
phonien ſowie vor allem aus der »Enfance du Christ« 
längſt herausgehört haben, daß in Berlioz ſtets ein Stüd 
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von einem Klaſſiker verborgen war, welcher mit den 
Sahren mehr und mehr (man kann fagen: ſeitdem er 
Membre de I’Institut geworden) zutage gekommen ift.“ 
Und auch) Adolphe Jullien fonftatiert in feinem kleineren 
Werfe (1882) »un bel acces de classicisme« bei dem 
ipäteren Berlioz. 

Das mufifalische Denken und Empfinden des Meifters 
war ausgegangen von Gluck und Spontint. Dann hatte 
die Bekanntſchaft mit Beethoven und Weber ihm die neue 
Welt der mufifaliichen Romantik erjchloffen und Herz und 
Hirn zu jener Fieberglut entflammt, aus der jeine erften 
großen Werfe gleich wilden Feuergarben jäh emporloderten. 
Aber wie jein Gefühl im Alter zurücfehrt zu jener erften 
‚sugendliebe, die ihn als 12jährigen Knaben in der Heimat 
einst bejeelt Hatte, jo jcheint es, al3 ob auch dem Künſtler 
die Borbilder feiner Frühzeit wieder näher getreten jeten, 
da jeine Lebensſonne fich gen Abend neigte. 

Diefe klaſſiziſtiſche Reaktion im Schaffen des 
älteren Berlioz ändert ſelbſtverſtändlich nicht das geringite 
an unferer Auffaflung des Meifters als Typus des echten 
Romantikers. Denn gerade diejer Schlag des Romantikers, 
den Berlioz repräfentiert, würde ja nicht das fein, was 
er ift, wenn er nur fich ſelbſt und nicht zugleich auch 
dag Gegenteil jeiner jelbit in fich enthielte. ES Tiegt 
tief in jeinem widerſpruchsvollen Wejen begründet, daß 
nicht nur im einzelnen, jondern auch in der Totalität 
jeines Wollen die Theſe untrennbar feſt an die Antithefe 
gefnüpft ist, daß die eine der anderen ftet3 zur Seite 
geht, jeden Augenblick bereit, Hervorzutreten, wenn es 
jener einfallen jollte, für einen Augenblid zurüdzumweichen. 
Die Dialeftif der romantischen Natur gipfelt darin, daß 
der echte Nomantifer eben als Romantiker gleichzeitig 
auch das Widerjpiel des Romantikers, nämlich Klaſſiziſt 
fein muß. Die Art und Weife, wie diejer potentiell 
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jtet3 vorhandene Gegenjab faktiih in die Erſcheinung 
tritt, ijt freilich jehr verjchteden. Während der eine Ro— 
mantifer, wenn die klaſſiziſtiſche Kehrjeite jeiner Natur 
ans Tageslicht empordrängt, zum Abtrünnigen wird, Der 
die Ideale feiner Jugend verleugnet und die bisher ver- 
ehrten Götterbilder in Trümmer jchlägt, jo daß jein 
ganzes Leben in zwei völlig disparate Teile auseinander 
fällt, gelingt e8 dem anderen, die Elafjiziftiiche und Die 
antiklaffizistiiche Tendenz feines fünftleriichen Strebens 
bis zu dem Grade miteinander zu vermitteln und zu 
verfühnen, daß es wenigſtens den Anschein Hat, fie jeten 
zu eimer bruchlofen Einheit verichmolzen. Bet Berlioz 
tritt weder dag eine noch das andere ein. Weder bedeutet 
jeine Altersperiode einen Abfall von den romantischen 
Spealen, zu denen er jich fein ganzes Leben lang bekannt 
hatte, noch auch einen harmonischen Ausgleich zwijchen 
den beiden antagoniftischen Nichtungen feines Wollens, 
der analog dem Geſetze vom Barallelogramm der Kräfte 
die entgegengejegten Strebungen in ihrer Diagonallinte 
vereinigt hätte. Vielmehr findet nur jo etwas wie eine 
Berlegung des Schwerpunftes ftatt. 

In den erjten beiden Perioden des Berliozſchen Schaffens 
it der Romantifer obenauf, während der Klaffiziit fich im 
Hintergrumde. Hält und nur jelten einmal deutlicher erfenn- 
bar durchſchimmert. Dagegen ift es für jene jpätere Zeit 
charakteriftiich, daß der Klaſſiziſt, wenn nicht die Oberhand 
gewinnt, jo doch in wejentlich ftärferer Betonung hervor- 
tritt und zur Geltung gelangt. Dabei verjchwindet das 
ſpezifiſch Nomantische keineswegs, ja man kann nicht ein- 
mal jagen, daß es wejentlich abgeſchwächt und gemildert 
würde. Nur ſpielt es jebt nicht mehr die Hauptrolle; und 
dag Speziell für Berlioz charakteriftiiche Moment an dem 
gegenseitigen Verhältnis feiner romantischen und klaſſi— 
zijtischen Tendenz bleibt nach wie vor das, daß die beiden 
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Gegenfäbe unvermittelt nebeneinander herlaufen, daß 
e3 zu feiner bewußt refleftierten Auseinanderjegung 
zwilchen ihnen kommt. Warum aber gerade im Alter 
der Haffiziftiiche Trieb an Einfluß und Bedeutung zu- 
nimmt, wiejo er gerade im Abnehmen und Schwächer- 
werden der jchöpferiichen Gejamtfraft erſtarkt, das ift 
eine zu allgemeine und piychologiich wie phyſiologiſch zu 
leicht deutbare Erjcheinung, als daß es nötig wäre, dar— 
über auch nur ein Wort zu verlieren. 

War jo das, was wir die Flaffiziltiiche Reakuon im 
Schaffen Berlioz' nennen, im Weſen ſeiner Perſönlichkeit 
und ihrer Entwicklung ſelbſt begründet, ſo kam überdies 
noch eine Reihe äußerer Veranlaſſungen hinzu, um den 
Meiſter in dieſer ſeiner Altersrichtung zu befeſtigen. Von 
ihnen iſt die weitaus wichtigſte der Gegenſatz zu der in 
Deutſchland aufkommenden „Zukunftsmuſik“, in den ſich 
Berlioz je länger, deſto mehr ganz unwillkürlich gedrängt 
ſah. Gehört es doch zur Pſychologie der Taktik ſelbſt— 
und zwar der !geiftigen ebenjojehr wie der militäriichen —, 
daß entfprechend dem Zu-weit-gehen und Über-das-Biel- 
hinausſchießen, zu dem der Ungeftüm der Aggreſſive nur 
allzuleicht verleitet, die Defensive gern dem entgegen: 
gejegten Extrem verfällt, daß fie im Zurücweichen das Maß 
des unbedingt Notwendigen überschreitet und Poſitionen auf- 
gibt, Die jich jehr wohl noch hätten halten laſſen. Weil 
Berlioz jo ungeheuer viel daran lag, daß feine Fünit- 
feriichen Beftrebungen nicht mit denen eines Wagner und 
Lilzt zufammengeworfen würden, war er gezwungen, Die 

nach rückwärts gerichtete Seite feines Weſens hervorzufehren 
und die Wurzeln bloßzulegen, durch die jeine romantische 
Kunft mit der klaſſiſchen Bergangenheit zufammenhing. 

Und wie in jeinem Schaffen, fo zeigte fich num auch in 
feinem anderweitigen fünftleriichen Wirken, daß er auf die 
Ideale feiner vorromantischen Zeit zurüdgrif. Während 
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im Sahre 1841 feine liebevolle und gewiſſenhafte Adap- 
tierungsarbeit dem Einzuge des Weberfchen „Freiſchütz“ 
in die Barifer Große Oper den Weg geebnet hatte, jehen 
wir ihn jest in derjelben Weiſe für eine Renaiſſance der 
Gluckſchen Opern wirken. 1859 bearbeitet er den „Or— 
pheus“ für das Theätre Iyrique, leitet die Einftudterung 
und empfindet eine tiefe Genugtuung, als er durch einen 
vollen Erfolg für jeine Mühe belohnt wird. Freilich 
mußte e8 dabei gejchehen, daß Mme Biardot, die geniale 
Darftellerin der Titelpartie, der diejer Erfolg mit in eriter 
Linie zu verdanken war, und die er felbjt als Dido für 
jeine „Trojaner“ auserjehen hatte, Willkürlichkeiten, ja Ab— 
änderungen des vorgejchriebenen Notentextes in der Wieder: 
gabe ihrer Nolle fich erlaubte, die bei Berlioz’ peinlicher 
Gewifjenhaftigkeit in dergleichen Dingen eine völlige Ent- 
fremdung zwischen ihm und der als Dido num nicht mehr 
in Betracht kommenden Sängerin zur Folge hatten. Als 
daher im Jahre 1861 an ihn das Erjuchen gejtellt wurde, 
die „Alceſte“ in ähnlicher Weile für die Große Oper zu 
bearbeiten, weigerte er fich, weil die ZTitelpartie für 
Mme Viardots Stimmlage umgejchrieben werden mußte —, 
fieß fich aber jchließlich Doch dazu beivegen, wenn auch 
‚nicht, wie man gewünjcht Hatte, die Proben felbit zu 
leiten, jo doch die Einftudierung mit jeinem Rate zu unter- 
jtüßen. — 

Die erjte vorübergehende Spur einer Abwendung von 
der äußerſten Extravaganz feiner Sugendromantif zeigt 
ſich bei Berlioz bereit3 Mitte der dreißiger Jahre, da er 
in dem Kreiſe verkehrte, der fich um Alfred de Vigny 
gejchart Hatte. Bildete Doch gerade der Dichter des 
»Chatterton« damals den Mittelpunkt eines Reaktions— 
verjucches gegen die Tollheiten der romantischen Schule. 
Doch it in dem Schaffen unferes Meifters von anti- 
romantischer Stimmung zu jener Zeit noch nicht allzuviel zu 
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merfen, und wenn er jih um ein ©eringes gemäßigt 
hatte, jo fehrte er ficher mit „Fauſts Verdammung“ zur 
allerwildeften Romantik zurüd. Ja, faſt fcheint es, ala 
ob es erit eines zufälligen Anſtoßes bedurft hätte, um 
Berlioz auf jenen Pfad zur weiſen, den er dann mit 
wachjender Entjchiedenheit und Bewußtheit in dem legten 
Dezennium jeines Schaffens verfolgte. 

Im Sahre 1850 traf es fich einmal, daß der Meister 
im Freundesfreis, während die anderen Karten fpielten, 
einen momentanen Einfall flüchtig aufs Bapier warf. Der 
archaiftiiche Charakter diejer paar Tafte reizte ihn zu einer 
drolligen Myſtifikation. Er führte die Skizze aus, legte ihr 
einen pafjenden Tert unter und ließ die kleine Zufalls- 
fompofition in einem Konzert der Soeiete Philharmonique 
als das aus dem Jahre 1679 ftammende Werk des Pierre 
Ducre, eines erdichteten Kapellmeister der Sainte-Chapelle, 
aufführen. Die Täuſchung gelang vollfommen. Das 
Stück entzücte allgemein, und manchem erging e3 wie 
jener Dame, die meinte: hier habe fich wieder einmal ge- 
zeigt, wie weit die modernen Komponiſten hinter den 
alten Meijtern zurückſtänden, vor allem folche Narren wie 
Berlioz, dem e3 niemals gelingen würde, derartiges zu— 
Stande zu bringen. Diejer „Hirtenchor“ war der unſchein— 
bare Keim, aus dem im Laufe der nächiten Sahre Die 
»trilogie sacree: L’Enfance du Christ« erwachſen follte, 
diejenige Schöpfung des Meifterd, mit der er in feine 
lebte Schaffensperiode eintritt. Bon den drei Teilen, aus 
denen Das Ganze beiteht, wurde der mittlere, der eben 
jenen Chor enthält, noch im Sahre 1850 vollendet und 
unter dem Titel „Die Flucht nach Agypten“ im Dezember 
1853 zu Leipzig zum erſten Male aufgeführt. Im Jahre 
1854 folgten die beiden anderen Teile: „Der Traum des 
Herodes" und „Die Ankunft in Sais“. Die erite Auf— 
führung der vollitändigen Dratorien-Trilogte fand am 
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10. Dezember 1854 in Paris ftatt und bedeutete einen 
glänzenden Erfolg. PBubliziert wurde das Werf im fol- 
genden Sahre als Opus 25. 

„Mehrere Beurteiler“, jo äußert fich Berlioz jelbit 
über „Die Kindheit Chrifti”, „haben in dieſer Partitur 
eine gänzliche Umwandlung meines Stil und meiner 
Richtung entdeden wollen. Nichts it weniger begründet 
al3 dieſe Meinung. Der Gegenſtand meines Dratoriums 
hat natürlicherweije eine naive und janfte Muſik bepingt, 
die eben dadurch dem Gejchmad und der Intelligenz des 
Publikums beſſer entiprach; überdies mochten diejer Ge— 
ſchmack und diefe Intelligenz inzwiſchen wohl auch einige 
Forticehritte gemacht Haben. Jedenfalls hätte ich ‚Die 
Kindheit Chrifti‘ vor zwanzig Jahren genau ebenjo ge- 
Ichrieben.“ Mean kann dem Meister darin völlig recht 
geben und Doch die Anjchauung aufrecht erhalten, daß 
in der Dratorien-Trilogie ein von dem früheren in vieler 
Hinficht gänzlich verjchtedener Berlioz zutage trete. Iſt 
e8 doch mehr als wahricheinlich, daß der Berlioz von 
1830 ein ſolches Sujet überhaupt nicht gewählt haben 
würde. Und umgefehrt wäre jelbitverjtändlich ein Hexen— 
jabbat vom Jahre 1854, wenn er einen fomponiert hätte, 
faum zahmer ausgefallen, al3 der im Finale der Fanta- 
stique. Daß aber der Meifter jegt feine Herenjabbate 
mehr Fomponierte, jondern an frommen Dratorien mit 
naiven Hirtenchören Gefallen fand, das hat man mit 
Recht auffallend gefunden. 

- Sp reizvoll und charafteriftiich Die Mufif zur „Kind— 
heit Chriſti“ ijt und jo jehr man es bedauern mag, daß 
fie jo jelten gejpielt wird, ungleich bedeutender find jeden- 
fall3 die beiden Dperniverfe, mit denen Berlioz jein ge- 
ſamtes Schaffen zum Frönenden Abſchluß brachte. Als er 
am Anfang jeiner Laufbahn durch dramatische Erfolge 
einen raſchen Sieg feiner Sache hatte erzwingen wollen, 
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Dachte er daran, gleichzeitig eine komiſche und eine tra- 
giiche Oper auf die Bühne zu bringen. Der fühne Plan 
gelangte nicht zur Ausführung; die beiden Projekte ver- 
ſchmolzen zu einem, — und ftatt zweier Werke entitand 
nur der herrliche „Benvenuto Cellini”, an dem jein Autor 
jo wenig Freude erleben jolltee Nun da fich Berlioz am 
Ende jeined Schaffens noch einmal dem Theater zumenDdet, 
findet jener Gedanfe der gleichzeitigen Ausführung zweter 
paralleler Dpern, einer ernten und einer heiteren, jeine 
ſpäte Berwirflichung. Aber während der „Cellini” ein Werk 
der Jugend iſt, das kühn in die Zukunft weist, ein früher 
Borbote und Borläufer all des Großen und Gewaltigen, 
was die mufifalisch-dramatiiche Kunft im Laufe der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts ſich noch erfämpfen jollte, 
haben wir es bei „Beatrice und Benedikt“ und den „Tro- 
janern“ mit zwei ausgejprochenen Altersichöpfungen zu 
tun, — Altersſchöpfungen zwar nicht in dem Sinne, daß 
fie ein Nachlajien der geftaltenden Kraft des Künſtlers 
verrieten, wohl aber injofern fie nicht vorwärts in Die 
Zukunft, fondern rückwärts in. die Vergangenheit zeigen. 
Es find Spätwerfe, die eine über mehr als ein Jahr— 
Hundert ſich erſtreckende funftgefchichtliche Entwicklung zum 
Abſchluß bringen, indem fie ihre Ergebnifie zufammen- 
fallen, gewiljermaßen ihre Summe ziehen. Die tragiiche 
franzöfiiche Dper hatte in dem Deutjchen Gluck ihren 
größten Meister gehabt. Der Geiſt eines die Antike 
wejentlich pathetiſch⸗rhetoriſch fallenden Klaſſizismus war 
ihr eigentümlich. Und dieſer Geist ift es, der in Dem 
Schöpfer der „Trojaner“ feinen lebten Vertreter fand. 
Diefes Werk ift der äußerſte Ausläufer der Gluckſchen 
Richtung. Es bezeichnet den Höhepunkt deſſen, was 
innerhalb der Gattung der muſikaliſchen »tragedie« 
überhaupt zu erreichen war. Mit ihm Hat DBerlioz 
den verehrten Meiſtern feiner Jugend Gluck und Spon- 
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tini ein Denkmal der Bewunderung und Dankbarkeit 
auf ihrem eigenen Gebiete errichtet, indem er fich zu 
ihnen und zu ihrer Kunft befannte zu einer Zeit, wo 
der ſkrupelloſeſte Cfleftizismus gerade auf den Brettern 
der franzöfiichen Opernbühne feine lärmendjten Triumphe 
feierte. 

Eine ähnliche Stellung wie „Die Trojaner“ nimmt 
„Beatrice und Benedikt“ innerhalb der Entwicklungs— 
geschichte der Eomifchen Oper ein. Das heitere Sing— 
ipiel war neben der mufifaliichen »trag&die« der andere 
originale Zweig, den der Geift der franzöfiichen Nation 
am Baume der dramatiichen Muſik getrieben Hatte. Wie 
dort vhetoriiches Pathos und heroiiche Würde, jo war 
hier die ſpezifiſch franzöfiiche Gabe des »esprit« Die 
eigentliche Seele der ganzen Gattung. Und diejer Ejprit, 
von dem die Franzoſen gegenwärtig ſelbſt jchon Klagen, 
daß er ihnen immer mehr verloren gehe, er ift es, Der 
uns auch aus Berlioz' komiſcher Oper jo köſtlich erfrifchend 
entgegenweht. Wenn jchon zu Lebzeiten Berlioz' Männer 
wie Roſſini und dann vollends Meyerbeer, Haleoy ujw. 
die franzöfiiche Dper dem echten Geifte der Nation voll- 
kommen entfremdet und zu einem aus den heterogenjten 
Elementen zujammengebrauten jenjationellen Schauftüce 
von ausgeſprochen „internationalem Charakter gemacht 
hatten, jo iſt nach feinem Tode die franzöfiiche Muſik 
ganz unter ausländischen Einfluß geraten. Ob dieſer 
Einfluß in der Zufunft einmal mit dem angeborenen 
Denken und Empfinden des Bolfes zu einer organischen 
Einheit verjchmelzen wird, bleibt abzuwarten. Bis dahin 
fann man jagen, daß die „Trojaner“ und „Beatrice 
und Benedikt“ die letzten echt franzöfiichen Opern ge 
wejen find: troß aller fremden Beeinfluffung, die ja 
gewiß gerade bei einem Berlioz am allerwenigften zu ver- 
fennen ift, wurzeln dieſe beiden Werke feit in der beiten 
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Tradition des Landes als die Produkte einer wahrhaft 
bodenftändigen künſtleriſchen Kultur. — 

Mr. Benazet, der Pächter der Baden-Badener Spiel- 
banf, »le roi de Bade«, wie man ihn nicht mit Unrecht 
nannte, hatte Berlioz aufgefordert, für die Einweihung 
des in dem berühmten Kurorte neuerbauten Theaters eine 
komiſche Dper zu jchreiben. Jeder Akt follte ihm mit 
4000 Frans, die Leitung der eriten Aufführung überdies 
mit 1000 Franc honoriert werden. Der Meifter erinnerte 
ih, daß er bereits im Jahre 1833 einmal die Abficht 
gehabt hatte, Shakeſpeares Komödie „Viel Lärm um 
nicht3“ als komiſche Dper zu bearbeiten. Er griff auf 
diejen früheren Blan zurück und entwarf fich ſelbſt ein 
zweiaftiges Libretto, in dem er die luſtige Bekehrungs— 
geichichte der beiden Chefeinde Beatrice und Benedikt in 
ziemlich genauer Anlehnung an die Originaldichtung be- 
handelt. Im Jahre 1860 begonnen, war das grazidie 
und geiſtvolle Wert 1862 beendet und erlebte jeine erite 
Aufführung am 9. Auguft in Baden. Gleich nach der 
erfolgreichen Premiere überſetzte Richard Pohl die Oper 
ins Deutſche. Inzwiſchen hatte Berlioz noch zwei Stücke 
hinzufomponiert, und in diejer definitiven Geſtalt erjchten 


„Beatrice und Beneditt“ am 10. April 1863 auf Der 


Weimarer Hofbühne Witz und Grazie, duftige Poeſie 
und entzüdende Anmut wetteifern in dieſem köſtlichen 
Werke miteinander zur Herborbringung eines Ganzen, das 
allerdings nicht eigentlich ftarf, dafür aber um ſo vor- 
nehmer und intimer wirkt. Sa, wenn die Bartitur nichts 
anderes enthielte, al3 das himmlische Notturnoduett von 
Hero und Urſula, mit dem der erjte Akt jchließt, durch 
dDieje eine Nummer wäre „Beatrice und Benedikt” jchon 
ein unfterbliches Werf. 

Wie bei „Beatrice und Benedikt“ bedurfte es auch 
bei den „Trojanern“ einer äußeren Anregung, um Berlioz, 
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der bereit3 mit feinem Schaffen abgejchlofien Hatte, zu 
der neuen Arbeit zu bewegen. Eines Tages äußerte der 
Meifter in Weimar zu der Fürftin Carolyne Sayn-Witt- 
genjtein, Liſzts geiftooller Freundin, daß das zweite und 
vierte Buch von Birgils Aeneide einen prächtigen Dpern- 
ftoff abgeben würde. Die Fürſtin iſt jofort Feuer und 
Flamme für diefe Idee und läßt nicht mehr nach, bis 
Berlioz ihr veriprochen hat, die Dper zu Schreiben. 
Und auch im Berlaufe der Arbeit ift es der tröftende 
und ermahnende Zuspruch diefer feltenen Frau, der ihn 
immer wieder aufrichtet, wenn jeine Hand ermatten will 
im Borgefühl der Sorgen, Aufregungen und Leiden, die 
er im Gefolge des neuen Werkes unausbleiblich herauf-: 
ziehen fieht. Das Tertbuch verfaßte Berlioz wiederum 
jelbft. Wenn er aber bei „Beatrice und Benedikt“ ein 
ſchon dramatiſiertes Borbild Hatte, dem er fich in der 
Führung der Handlung mehr oder minder genau an- 
ichließen Tonnte, ftand er hier als Dramatifer ganz 
auf eigenen Füßen. Shafeipeare war der große Zauberer, 
mit deſſen Hilfe er den Geiſt Birgils beſchwören und auf 
die Szene bannen wollte. Der Sänger der Aeneide in- 
jpirierte ihn für den Dichterifchen Inhalt, der große Brite 
für die dramatische Form jeiner Dichtung. Er verfaßte 
die Dichtung im Laufe des Jahres 1856, und bereits 
1858 war auch die Muſik in der Hauptjache beendet. 
Das »poeme lyrique«, wie er es nannte, umfaßte zwei. 
Teile: eine dreiaftige Oper „Die Eroberung Trojas“, und 
eine fünfaftige „Die Trojaner in Karthago“. 

Nach dem Abſchluß der PBartitur begann die, wenn 
nicht wichtigere, jo Doch jedenfalls ſchwierigere Arbeit, das 
Werk zur Aufführung zu bringen. Er hatte von allem 
Anfang an die reichen künſtleriſchen Mittel der großen 
Dper im Auge gehabt, und auf fie richteten fich denn 
zunächſt auch feine Hoffnungen. Wir wiſſen, daß Berlioz 
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— foweit von politifchen Überzeugungen bei einer fo 
ausgeiprochenen Künftlernatur überhaupt die Rede fein 
fann — enragierter Bonapartift war. Die Begeifterung 
für den Onfel hatte er auf den Neffen übertragen; und 
während er der Nepublif wenig Sympathie entgegen- 
gebracht hatte, obgleich fie ihm eigentlich feinen Grund 
zu berechtigter Klage gab, meinte er nun, daß der Kaifer 
ihm dasſelbe jein werde, was einjt der erite Napoleon 
jeinem Lehrer Leſueur geweſen war. Wie damals „Oſſian“, 
jollten jeßt „Die Trojaner” durch ein kaiſerliches Macht- 
gebot zum Leben erweckt werden. Dabei vergaß Berlioz 
nur das eine, Daß Leſueur als Kleiner Künftler einem großen 
Herricher gegenüber gejtanden war, während er es gerade um— 
gefehrt als großer Künstler mit einem kleinen Herricher 
zu tun hatte. Seine Hoffnungen wurden jchmählich be- 
teogen. Alle Anstrengungen, fein Werk in der großen Oper 
zur Aufführung zu bringen, blieben vergeblich. Und als 
gar Richard Wagner nad) Paris fam und mit feinem deut- 
ſchen „Zannhäufer” an der Stätte nationaler Kunſtpflege 
jeinen Einzug hielt, die ihm, dem Franzoſen, verſchloſſen 
geblieben war, wandte er fich indigniert von der Oper 
ab und akzeptierte das Alnerbieten jeines Freundes 
Carvalho, der ihn gebeten Hatte, ihm „Die Trojaner“ für 
jein Theätre lyrique zu überlaffen. Das war ein neues 
Unternehmen, eine Bühne zweiten Ranges, deren Leiter 
fih zwar alle Mühe gab, den hohen Fünftlerischen An— 
forderungen Berlioz' zu entiprechen, der aber begreiflicher- 
weile doch nicht imstande war, das Unmdgliche möglich 
zu machen. Die zur Verfügung ftehenden Mittel waren 
für eine vollftändige Aufführung der „Trojaner“ in jeder 
Beziehung ungenügend. Und jo mußte fich Berlioz 
Ichweren Herzens dazu verjtehen, in eine Verſtümmelung 
feines Werkes einzumwilligen. Der erfte Teil „Die Er- 
oberung Trojas“ blieb ganz weg, und den „Trojanern in 
Louis, Berlioz. 12 
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Karthago“ wurde ein die Vorgeſchichte vejumterender 
Prolog vorangejchiet, dem dann die fünf Akte in arg 
beichnittener Gejtalt folgten. So erlebte des Meijters 
legte Schöpfung am 4, November 1863 ihre erite Auf 
führung. Der Erfolg ſchien zunächſt "ganz gut zu jein. 
Erſt die auf die Premiere folgenden Aufführungen zeigten, 
daß es nur ein von den Freunden des Künſtlers zu 
einiger Wärme gejteigerter succes d’estime gemwejen war. 
Man nahm noch verjchtedene weitere Streichungen vor; 
aber auch diefem Torſo gelang es nicht, das Intereſſe 
des Barifer Publikums dauernd zu fejleln. Das Werk 
erreichte am 20, Dezember feine 21. Aufführung; aber 
Damit war es auch aus. Es war nicht länger mehr zu 
halten. Berlioz jelbit jollte feine „Trojaner“ niemals 
vollftändig hören. Erſt 27 Jahre nach der Pariſer Auf- 
führung der „Trojaner in Karthago“ eritand auch der 
erste Teil zu lebendigem Bühnendajein. Felix Mottl, 
der begeifterte Berlioz-Interpret, der, abgejehen von Liſzt, 
mehr als irgend ein anderer für den Ruhm des fran- 
zöſiſchen Meiſters in Deutjchland gewirkt hat, erwarb Jich 
das preiſenswerte Verdienſt der erjten unverjtümmelten 
Wiedergabe von Berlioz' letzter Opernſchöpfung. Im 
Dezember 1890 hielten „Die Trojaner“ an der Karls— 
ruher Hofbühne ihren Einzug und haben ſich von da 
aus allmählich auch weiter in Deutſchland verbreitet. 
Die romantiſche Auffaſſung eines antiken Stoffes, die 
Virgilſche Aeneide, hindurchgegangen durch das Tempe— 
rament eines modernen Künſtlers, — das bezeichnet den 
eigenartigen Kontraſt, der die Berliozſchen „Trojaner“ 
ſo merkwürdig macht. Wie dieſer Kontraſt ſchon in der 
Dichtung zum Ausdruck gelangt, die inhaltlich dem 5 
römischen Sänger ziemlich genau folgt, während fie in 
der dramatischen Form erfichtlicherweiie durch Shafejpeare 
beeinflußt it, jo erhält auch die Mufit durch Dielen 
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Gegenſatz ihren bejonderen Charakter. Auch in den „Tro- 
janern“ iſt der Muſiker Berliog im Grunde genommen 
noch durchaus der alte Romantiker, der er zeitlebens ge- 
wejen war. Aber jchon der antike Stoff mußte es ihm 
nahelegen, die Gluckſche Dper ſich zum ftiliftiichen Vor— 
bilde zu wählen. Er gießt jeine innerlich romantische 
Muſik in eine Elaffiziftiiche Form. Und wie von jeher 
die muſikaliſche Nomantif des Meifter auf dem Gebiete 
der Inſtrumentalmuſik ſich beſonders ſcharf ausgeprägt 
hatte, ſo ſehen wir, wie auch bei ſeinem letzten Werke 
die Anlehnung an Gluck im vokalen Teil der Kompo— 
ſition beſonders markant zutage tritt, während die Or— 
cheſterbehandlung viel weniger von klaſſiziſtiſchen Tendenzen 
verſpüren läßt. 

Der von Berlioz behandelte Stoff geht faſt durch die 
ganze Geſchichte der Oper hindurch, die »Didone abban- 
donata« ijt eines jener wandelnden Geſpenſter, die im 
Verlauf der Entwicklung des mufifaliichen Dramas immer 
wieder auftauchen. Zu ungezählten Malen tft das tra- 
giſche Liebesichicjal der jagenhaften Gründerin Karthagos 
mufikaliich behandelt worden. Und faſt jcheint es, als 
ob es mit derartigen Stoffen gerade jo bewandt jet wie 
mit allem Geiſterſpuk. Sie gehen jolange um, bis fte 
erlöjt werden, bis fie jchließlich einmal eine Geſtaltung 
erfahren, die ihren Gehalt erjchöpft und alles heraus- 
holt, was in ihnen enthalten iſt. Berlioz' „Trojaner“ 
erjcheinen, operngeschichtlich betrachtet, als die Erlöfung 
des Aeneas und der Dido, dieſer beiden jo oft miß— 
handelten Heldenfiguren, die in dieſem Werfe als in 
ihrer idealen Neugeftaltung endlich zur Ruhe gelangen. 
Es bedeutet nicht nur ſtiliſtiſch, ſondern auch inhaltlich 
den letzten Ausläufer des antififierenden muſikaliſchen 
Dramas, das einft in Gluck fulminiert hatte. Berlioz' 
Altersichöpfung, in der er noch einmal alle die verjchte- 
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denen Seiten feiner fünftleriichen Perſönlichkeit zu einem 
einzig herrlichen Ganzen zujammenfaßt, it innerhalb 
der Entwicklungsgeichichte der Oper das Schlußglied der 
langen Reihe von Werken, die den gleichen Stoff behan- 
deln, und damit wohl auch die legte „Kömer-Oper“ über: 
haupt. — 

Dfter hat Berlioz einzelne zu verjchiedenen Zeiten 
entitandene kleinere Kompofitionen zu Zyklen vereinigt. 
Außer den bereits früher erwähnten gehören hierher noch 
die folgenden Werfe: Fleurs des Landes, fünf Gejänge 
für eine und zwei Singftimmen mit Chor und Klavier- 
begleitung nac) Dichtungen von A. de Bouclon, E. Des— 
champs und %. A. B. Brizeux, veröffentlicht als Opus 13 
im Sahre 1850. Aus diefer Sammlung iſt Le jeune 
Pätre breton amt befannteften geworden. — Tristia, 
drei Chöre mit Drchefter, unter der Opusnummer 18 
im Sahre 1854 — alſo im Todesjahre feiner eriten 
Frau — vereinigt: a) Meditation religieuse (Th. Moore), 
b) La Mort d’Ophelie, für Frauenchor, e) Trauermarjch 
für Die lebte Szene des „Hamlet“. — Feuillets d’album, 
Dpus 19, in der erjten Ausgabe (1850) eine Sammlung 
von drei Geſängen, die bei der zweiten Ausgabe (1855) 
um Drei weitere vermehrt wurde. — Endlich hat der 
Meifter im Sahre 1863 eine Collection de 32 melodies 
veranftaltet, in der „Die Sommernächte“ (Opus 7), Ir- 
lande (Opus 2), Vox populi (Opus 20), La Captive 
(Opus12), Sara la baigneuse (Opus 11), Tristia (Opus 18), 
Fleurs des Landes (Opus 13) und Feuillets d’album, 
(Opus 19) vereinigt waren. Später wurde aus Diejer 
Sammlung durch Hinzufügung des Cinq Mai (Opus 6) 
die Collection de 33 melodies. — 

Bon dem grauſamen Schicjalsichlage, der ihn mit 
der Niederlage jeiner geliebten „Trojaner“ traf, Hat fich 
Berlioz nicht wieder erholt. Die jech Jahre, die er noch 
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zu leben hatte, bedeuten faum mehr als eine lange qual- 
volle Agonie. Seine Muſe war veritummt, und zu den 
forperlichen Leiden gejellte ſich allmählich auch ein fort- 
Ichreitendes Abnehmen der geistigen und feeliichen Spann- 
kraft. Die Aufführung des „Fauſt“ in Wien 1866 und 
die glanzvolle ruſſiſche Reife 1868 find auf künſtleriſchem 
Gebiete die beiden einzigen Lichtpunfte innerhalb des ein- 
tönig melancholiichen Grau dieſer letzten Jahre. Der 
„Bulfan“ war ausgebrannt, die Flamme erlojchen, die 
falte Aſche allein zurücgeblieben. Und als endlich am 
8. März 1869 der Erlöjer Tod Sich des Unglüclichen 
erbarımte, da durfte man angefichts eines ſolchen Endes 
fih wohl der Worte Shafeipeares erinnern, die der Meijter 
jelbft einjt jenen Memoiren vorgejeßt hatte, und die, ach! 
jo gut gerade auf die Tragddie jeines eigenen Erpden- 
wallens paſſen: 


»Life’s but a walking shadow; a poor player, 
That struts and frets his hour upon the stage, 
And then is heard no more: it is a tale 
Told by an idiot, full of sound and fury, 
Signifying nothing. — —« 


IX. 
Mitwelt und Nachwelt. 


Als Berlioz feine Laufbahn begann, jtand die fran— 
zöſiſche Romantik in ihrer höchiten Blüte. Die innere 
Verwandtſchaft feiner künſtleriſchen Beftrebungen mit denen, 
die in der gleichzeitigen Literatur und bildenden Kunſt zu= 
tage traten, drängte ihn ſelbſt, wie wir gejehen haben, 
zum Anſchluß an die romantische Schule. Und als 
Romantiker ift er denn zunächſt auch durchgehends be— 
urteilt worden. Man jah in ihm die muſikaliſche VBarallel- 
ericheinung zu Männer wie Victor Hugo, Eugene Dela- 
croie und Lord Byron. Schon im Jahre 1828 kann er 
mit jchlecht verhehltem Stolze berichten, daß ihm einer 
auf der Straße zurief: „Soll ich Ihnen etwas jagen? — 
Sie find der Byron der Muſik. Ihre Vehmrichter- 
Duvertüre it ein Ehilde Harold.“ Und bei Gelegenheit 
des „Cellini“ (1839) zieht TH. Gautier zum erften Male den 
Bergleich zwiſchen unſerem Meifter und Victor Hugo, der 
in der Folge jo oft wiederholt werden jollte: „Hector 
Berlioz, der muſikaliſche Neformator, hat eine große 
Ähnlichkeit mit Victor Hugo, dem literarifchen Reformator. 
Beide gehen darauf aus, fi) dem Zwang des alten 
klaſſiſchen Rhythmus mit feinen ewig eintönigen „‚Ge- 
Ichnurr‘, feinem obligaten Schlußfall und feinen immer 
an der gleichen Stelle vorgejehenen Ruhepunkten zu ent- 
ziehen; und wie Victor Hugo die Cäſuren verfchiebt, aus 
einem Ber in den folgenden hinübergreift und mit Hilfe 
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aller möglichen Kunftgriffe Mannigfaltigfeit in die Mono- 
tonie der dichteriichen Periode bringt, jo liebt e3 Hector 
Berlioz, mit Taft und Tempo zu wechjeln, das Ohr, das 
eine ſymmetriſche Wiederkehr erwartet, zu überraschen und 
die muſikaliſche Phraſe nach feinem Gefallen zu inter 
pungieren; wie der Dichter den Klangreiz der Reime ver: 
Doppelt hat, damit der Vers an Farbe gewönne, was 
er an Gleichfürmigfeit der Kadenz verlor, jo hat der 
mufifaliiche Neuerer feine Dreheftration kräftiger und 
prägnanter geftaltet; er hat die Inſtrumente in einem 
viel höheren Maße zum Singen gebracht, al3 man e3 
por ihm getan hatte, und durch die Fülle und Mannig- 
faltigfeit jeiner melodischen Linien hat er reichlich den 
Mangel eines regelmäßig proportionierten Rhythmus er- 
ſetzt. Die Scheu vor dem Herfömmlichen, dem Banalen, 
vor dem Leichtgefälligen und allen Konzejlionen an das 
Publikum, fie zeichnet in gleicher Weiſe den Dichter wie 
den Muſiker aus, die überdies in der Ausfchließlichkeit 
ihrer Liebe zur Kunft, in ihrer moralischen Energie und 
unbeugſamen Willenskraft fich als verwandte Geifter er- 
weifen.“ 

Sm Gegenſatz zu Diefer mit Hilfe von literarijchen 
Analogien vergleichenden Beurteilung hat man in Deutjch- 
land gleich von allem Anfang an verjucht, der Erſcheinung 
Berlioz' von der rein muſikaliſchen Seite her beizufommen. 
Zwar ftellt auch Robert Schumann den Meifter mit 
Byron, Heine, Victor Hugo und Grabbe in Parallele: 
er fieht in ihm dieſelbe Nichtung des Zeitgeiſtes ver- 
förpert, die auf dem Gebiete der Poeſie durch die Ber: 
treter des „gebrochenen Humors“ repräjentiert wird. Aber 
er verfolgt diefen Gedanfen nicht weiter. Der Kern feines 
Auflabes über die „Phantaſtiſche Symphonie” Tiegt in 
der eingehenden mufifalisch-kritiichen Analyje des Werkes. 
Wenn man nun Berlioz als Mufifer betrachtete, fo jprang 
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jofort fein Zufammenhang mit Beethoven in die Augen. 
„Hätte er mehr Bildung, jo wäre er vielleicht ein zweiter 
Beethoven“, in Diefen Worten hatte jchon 1829 der 
Pariſer Korreipondent der Leipziger „Allgemeinen Muſi— 
faliichen Zeitung“ jein Urteil über den jugendlichen 
Stürmer und Dränger zufammengefaßt. Und diejes: „ein 
zweiter Beethoven“ blieb dann eine ganze Heitlang das 
höchite Lob, das jeine deutſchen Bewunderer dem fran- 
zöſiſchen Künftler glaubten jpenden zu können. Man 
meinte, ihn damit aufs höchſte erhoben zu haben. 

W. N. Griepenkerl war der erfte, der dem entgegentrat 
(1843). Abgejehen davon, daß „direkte Bergleichungen 
der Art unftatthaft ferien und zu mannigfachen Miß— 
Deutungen Veranlaffung gäben“, jet Berlioz mit diefer Be- 
zeichnung ein Schlechter Dienjt erwieſen. Sit er ein „zweiter 
Beethoven“, jo ift er nichts als die Wiederholung eines 
Ihon Dagewejenen. Eine jolche aber ift in der Kunft 
ganz wertlos. Denn „die höchſte Beitimmung des Geiftes 
ijt nicht Dieje, einen bejtimmten Punkt der Entwiclung 
zu fixieren, jondern weiter zu bauen an dem Tempel, dejien 
leßte Spite feines Auges Kraft erreicht”. Freilich jteht 
Berlioz in einem organischen Zuſammenhang mit Beet- 
hoven; aber nicht al3 fein Nachahmer, jondern als jein 
Bollender. Berlioz jeßt Beethoven voraus und baut auf 
ihm als auf jeiner Grundlage weiter. Wie Sean Paul 
zu Goethe, jo verhält fich der Spätere Beethoven zu Mozart. 
Wie für die Poeſie Goethe, jo Hat für die Muſik Mozart 
zuerjt den Gegenſatz der beiden Seiten des Schönen, des 
„Idealprinzips“ und des „Realprinzips“, in die „wahrhaft 
fonfrete Vermittlung zujfammengezogen und jo das reine 
Ideal des muſikaliſchen Kunftichönen erreicht“. Diejem 
klaſſiſchen Kunſtideale gegeniiber vertritt der jpätere Beet- 
hoven die Romantik. „Das Weſen des Romantijchen be- 
jteht aber darin, daß ſich die Idee in der äußeren Er- 
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ſcheinung nicht mehr begrenzt, nicht mehr wie im Klaffischen 
befriedigt fühlt; jondern kraft ihrer Unendlichkeit und 
Sreiheit vermag fie e8, die Form zu durchbrechen und 
als des Geistes Adler auch die legte Höhe des Endlichen 
zu verlaſſen. Sm Gegenſatz zur klaſſiſchen Weltanjchauung 
tritt der Widerfpruch des Ideals zur endlichen Wirklichkeit 
hervor, freilich nur deshalb, um glänzender gelöft zu 
werden.“ Die äfthetiiche Form, in der das gejchieht, tit 
der Humor, „der in nichts anderem bejteht als Darin, 
dieje Differenz mitten aus der Idee der Einheit heraus- 
zujegen“. Auch Berlioz it nicht? anderes als romantischer 
Humorift. „Wie Beethoven und Shafejpeare den ganzen 
Sturm der Leidenschaften herausfordern und mit den un— 
geheueriten Gegenſätzen wie mit Bällen des Zufalls fpielen, 
wie diefe beiden alles Zeug der Kunft, die ganze Endlich- 
feit, von ihrem jonnenbeichienenen Gipfel bis zum jtehen- 
den Pfuhl des Sumpfes, übereinanderftürzen, oder vor 
unjern Bliden aufbaun, und nur deshalb, um in dieſem 
wie in jenem Falle die ganze Unendlichkeit und Herrlic)- 
feit der Idee zu verwirklichen — jo entfaltet in ähnlicher 
Weiſe Berlioz jein Ideal in feinen Werfen.“ 

Sp ſehr Griepenferl mit den ftereotypen Schlagworten 
der Hegelichen Dialeftif operiert und fo viel er aud) 
durch diefen Zwang, Berlioz einem a priori feſtſtehenden 
Entwieklungsjchema einfügen zu müfjen, an Freiheit und 
Unvoreingenommenheit des Urteils verliert, — daß fich 
jeine Ausführungen durch Tiefe des Blicks und ein rich- 
tiges Gefühl für die fünftleriiche Eigenart des Meiſters 
auszeichnen, wird man nicht bejtreiten fünnen. Nur von 
einem Vorurteil fann er fich nicht losmachen: daß Der 
Wideripruh im Kumftwerfe immer auch gelöft werden 
müſſe, daß es notwendig fei, die auseinanderjtrebenden 
Gegenſätze jchließlich wieder zur bruchloſen Einheit zu— 
jammenzujchweißen. Gerade das ijt aber bei Berlioz be- 
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fanntlih nicht der Fall. Er verharrt durchaus in der 
Antithefe, e8 kommt bei ihm niemals zur Verſöhnung, 
und wenn man e3 für umerläßlich hält, daß auch der 
Künstler jederzeit den dialektiſchen Dreichritt von der 
Theſe über die Antitheje zur Syntheje mache, jo muß 
man die romantische Kunſt des Franzojen ablehnen. Da 
nun aber Griepenkerl als fünftleriich empfindender Menjch 
von Berlioz mächtig ergriffen war, jo mußte er als 
äfthetifierender Philoſoph ihm etwas imputieren, was 
faktisch unrichtig ft: daß nämlich auch Berlioz den „Wider: 
Ipruch des Ideals zur endlichen Wirklichkeit“ nur deshalb 
jo Scharf hervortreten laffe, um ihn deſto „glänzender zu 
löſen“. Wenn der Meifter wirklich eine derartige Ver— 
ſöhnung angeftrebt haben jollte, jo tft e8 gewiß, daß er 
ſie nicht erreicht hat. Wohl kann man ihn einen Humoriften 
nennen, wenn man den Humorbegriff jo weit und jo tief 
faßt, wie e8 in der Äſthetik der metaphyfischen deutjchen 
Philoſophie üblich war. Aber man darf dann nicht außer 
acht Laffen, daß es — und zwar gerade im Gegenjaß 
zu Beethoven — Die Spezialität des fogenannten „ges 
brochenen Humors“ ift, die Berlioz vertritt. 

Der ungelöfte Widerſpruch in Berlioz' Schaffen tt 
denn auch immer wieder als das eigentliche Grundgebrechen 
jeiner Kunft empfunden und angejprochen worden. Schon 
Schumann hatte am Schlufje jeines Aufjages den Wunſch 
ausgedrüct: jeine Zeilen möchten „vor allem Berlioz in 
der Art anfeuern, Daß er das Erzentrifche feiner Rich— 
tung immer mehr mäßige”; und in den verſchiedenſten 
Tonarten iſt Diefer Wunſch in der Folge wiederholt 
worden. Berlioz hat ihn nicht erfüllt, weil er ihn nicht 
erfüllen konnte; weil er fich ſelbſt verleugnen und 
jeinem eigensten Wejen hätte untreu werden müfjen, went 
er auf Mäßigung feiner Erzentrizität ausgegangen wäre. 
Sa, ſelbſt die „Eafliziitiiche Reaktion“ feiner Alters- 
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periode brachte nicht ſowohl eine Mäßigung feines eral- 
tierten Romantizismus, als vielmehr etwas, was den Kon— 
flift eigentlich noch mehr verjchärfen mußte. Wenn er den 
Klaifiziften, der latent immer ſchon in ihm geſteckt Hatte, 
jest mehr hervorfehrte, fo blieb er im tiefften Grunde 
genau derjelbe Aomantifer wie früher. Der romantische 
Inhalt ericheint nur in einer dem Elaffiziftiichen Kunſt— 
ideale angenäherten Korn. Diejer Inhalt, der vordem 
die überlieferte Form gejprengt hatte, bejcheidet fich nun 
in ihr, obwohl fie ihm nach wie vor durchaus inadägquat 
it. Die Verzweiflung über die Unmöglichfeit eines 
jeinem innerſten fünftleriichen Wollen entiprechenden Stils 
führte den jungen Berlioz zur Formloſigkeit. Die 
Reſignation, die fich mit diefer Unmöglichkeit als etwas 
Unabänderlichem abgefunden hat, charakterifiert feinen ſpä— 
teren Klaſſizismus. Daß es für das, was er zu jagen 
hat, feine Fünftleriiche Form geben fünne, das brachte er 
mit dem äfthetiichen Nihilismus feiner Frühwerke positiv 
zum Ausdruck. Und eben dasjelbe offenbart negativ der 
fonjervative bzw. reaftionäre Stil feiner Spätwerfe, der 
fih — allerdings ganz inftinktiv und unbewußt — mit 
einer dem intendierten Inhalt nicht entiprechenden Form 
begnügt. 

Wenn Berlivz die Hoffnung, daß er nun endlich ein- 
mal ausgetobt haben müfje und anfangen werde, „ver- 
nünftig” zu fein, immer wieder betrog, jo mußte das 
einen Grund haben. Diejen Grund aufzufinden, war das 
nächite Beftreben derer, die fic) zwar von dem Meifter 
der „Bhantaftiichen Symphonie” abgeftoßen fühlten, aber 
doch den lebhaften Wunfch hegten, über das Problem 
feiner Erjcheinung ſich völlig Kar zu werden. So aud) 
Richard Wagner, der gleich Griepenferl den Zuſammen— 
hang Berlioz’ mit Beethoven befonders jcharf Hervorhebt. 
Den Grund des unlösbaren Konflits in Berlioz' Schaffen 
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erklärt er zunächit aus dem Antagonismus zwiſchen deut— 
cher und franzöfiicher Kunftauffafjung, aus dem Gegen— 
ſatz, in den der franzöſiſche Meifter durch die Tiefe und 
Innerlichkeit jeines künſtleriſchen Strebens mit jeiner Um— 
gebung und ſchließlich auch mit ſich ſelbſt geraten war. 
„Aus unſerem Deutſchland herüber“, ſo ſagt Wagner in 
dem ſchon früher zitierten Aufſatze vom Johre 1841, „hat 
ihn der Geiſt Beethovens angeweht, und gewiß hat es 
Stunden gegeben, in denen Berlioz wünſchte, Deutſcher 
zu ſein; in ſolchen Stunden war es, wo ihn ſein Genius 
drängte, zu ſchreiben, wie der große Meiſter ſchrieb, das— 
ſelbe auszuſprechen, was er in deſſen Werken ausgeſprochen 
fühlte. Sowie er aber die Feder ergriff, trat die natür— 
liche Wallung ſeines franzöſiſchen Blutes wieder ein, des— 
ſelben Blutes, das in Aubers Adern brauſte, als er den 
vulkaniſchen letzten Akt feiner ‚Stummen‘ ſchrieb. — — 
Der glückliche Auber, er kannte Beethovens Symphonien 
nicht! Berlioz aber kannte, ja noch mehr, er verſtand ſie, 
ſie hatten ihn begeiſtert, ſie hatten ſeinen Geiſt berauſcht 
— und dennoch wurde er daran erinnert, daß franzöſiſches 
Blut in ſeinen Adern flöſſe. Da fühlte er, er könne nicht 
wie Beethoven werden, empfand aber auch, er könne nicht 
wie Auber ſchreiben. Er ward Berlioz und ſchrieb ſeine 
‚Bhantaftiihe Symphonie — —.“ Der Deutſche iſt in 
der Kunſt durchaus innerlich, der Franzoſe ganz und gar 
äußerlich. „Der Effekt, die augenblickliche Wirkung iſt 
und bleibt ihm ſomit die Hauptſache; entbehrt er der 
inneren Anſchauungskraft gänzlich, ſo genügt ihm die Er— 
reichung dieſes Zweckes allein; — iſt er aber mit wahr— 
haft ſchöpferiſcher Kraft begabt, ſo bedient er ſich dieſes 
Effektes allerdings, aber nur als erſten und wichtigſten 
Mittels, um ſeine innere Anſchauung allgemein kund zu 
geben.“ Dadurch iſt nun der unſelige Zwieſpalt in Ber— 
lioz' Künſtlerſeele gekommen, daß „ihn auf der einen Seite 
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eine rege innere Anſchauungskraft drängt, aus dem tiefften, 
geheimnispolliten Brunnen der Ideenwelt zu jchöpfen, 
während ihn auf der anderen Seite die Anforderung und 
Eigenjchaft feiner Landsleute, ja fein eigener Geftaltungs- 
trieb darauf hinweist, fich zunächft nur in den äußerlich- 
ſten Momenten jeiner Schöpfung auszufprechen. Er fühlt, 
daß er etwas Außergewöhnliches, etwas Unendliches wieder: 
zugeben hat, daß Aubers Sprache dafür viel zu Flein ift, 
daß es aber doch ungefähr wie diefe Sprache Elingen 
müſſe, um jein Publikum fogleich von vornherein zu ge- 
winnen, und jomit gerät er in jene unbheilig-verworrene, 
modern-frappante Tonſprache, mit der er die Gaffer betäubt 
und gewinnt, und diejenigen zurüdichredt, die leicht im- 
jtande gemwejen wären, feine Sntentionen von innen heraus 
zu verjtehen, während fie jo die Mühe verjchmähen, fich 
von außen hineinzufühlen.“ 

Diejer Gegenjab zwiſchen deutſcher und franzöſiſcher 
Kunftauffaflung, zwiſchen einem Geftalten, das von innen 
nach außen geht und den Körper des Kunftwerfes orga- 
niſch aus den verborgenften Seelenfräften heraus aufbaut, 
und einem jolchen, das von außen nad) innen gerichtet 
it und zunächit einmal den frappierenden Effekt ergreift, 
um mit ihm die Aufmerkſamkeit zu erregen und dann erit 
allmählich” den Sinn in die Tiefe zu lenfen, — dieſer 
Gegenjab mochte Wagner fpäter jelbit nicht mehr genügt 
haben, um die merfwürdige Eigenart der Berliozſchen 
Kunſt befriedigend zu erklären. Zehn Jahre nach jenem 
Auflage findet er in „Oper und Drama” Berlioz' Ber: 
hängnis darin begründet, daß der franzöfiihe Sym— 
phonifer zwar auf Beethoven fuße, aber nach einer ver- 
fehrten Richtung über ihn Hinausgehe. „sn den Werfen 
aus der zweiten Hälfte feines Kiinftlerlebens ift Beethoven 
meist gerade da unverständlich — oder vielmehr miß- 
verſtändlich —, wo er einen befonderen individuellen In— 
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halt am verſtändlichſten ausjprechen will. Er geht über 
das nach unmillfürlicher Konvention als faßlich aner- 
fannte abjolut muſikaliſche, d. h. in irgendwelcher Er- 
fennbarfeit der Tanz und Liedweiſe ähnliche hinaus, um 
in einer Sprache zu reden, die oft al3 willfürliche Aus- 
laſſung der Laune erjcheint, und, einem rein muſikaliſchen 
Aulammenhange unangehörig, nur durch das Band einer 
dichteriſchen Abſicht verbunden ift, Die mit Dichteriicher 
Deutlichkeit in der Muſik aber eben nicht ausgeiprochen 
werden konnte.“ Dieje Anläufe zur Brogrammufif hat 
nun Beethoven immer nur verſuchsweiſe genommen und 
bald wieder aufgegeben. Es waren flüchtige Skizzen, Die 
er „nicht eher ausführen fonnte, als bis er den Gegen- 
ſtand felbft nach feinem Ausdrucksvermögen geſtimmt, 
d. h. ihn nach jener allgemeineren Bedeutung erfaßt und 
das Individuelle in ihm in die eigentümlichen Farben der 
Tonkunſt jelbit zurücverlegt, jomit den Gegenftand ſelbſt 
gewillermaßen muftfaliftert hatte.“ — Berlioz aber iſt „der 
unmittelbare und energischite Ausläufer Beethovens nach 
der Seite hin, von welcher diejer fih abwandte, jobald 
er don der Skizze zum wirklichen Gemälde fortichritt.“ 
Das „verliebte Hinftarren” auf die „oft flüchtig Hin- 
geworfenen, kecken und grellen Federſtriche, in Denen Beet- 
hoven jeine Verſuche zum Auffinden eines neuen Aus— 
drucsvermögens jchnell und ohne prüfende Wahl auf- 
zeichnete‘, verjeßte Berlioz in einen ſchwindelnden Zustand 
ekſtatiſcher Verzückung, „in welcher der Geblendete da 
farbige, fleiichige Öeftalten zu erbliden vermeinte, wo in 
Wahrheit nur geſpenſtiſche Knochen und Rippen ihren 
Spuf mit feiner Bhantafie trieben. Dieſer geſpenſtiſch 
erregte Schwindel war aber wirklich nur Berlioz' Be 
geijterung: erwachte ev aus ihm, jo gewahrte er, mit Der 
Abſpannung eines durch Opium Betäubten, eine frojtige 
Leere um ſich her, die nun zu beleben ex ſich mühte, in- 
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dem er die Erhigung jeines Traumes ſich künſtlich zurüc- 
rief, was ihm nur durch peinlich mühſame Abrichtung 
und Berwendung jeines muſikaliſchen Hausrates gelingen 
wollte.‘ Sp wurde er, den bon Haus aus ein echt 
fünftlerifcher Drang bejeelte, Schließlich nicht mehr als ein 
bloß mechanischer Erfinder, dem der zweifelhafte Ruhm 
gebührt, das moderne Drchefter zu einem ungeheuer kom— 
plizierten majchinellen Apparat ausgebildet zu haben. 
Denn „das, was er den Leuten zu jagen hatte, war fo 
wunderlich, jo ungewohnt, jo gänzlich unnatürlich, daß er 
dies nicht jo gerade heraus mit fchlichten, einfachen Worten 
jagen konnte“, ex bedurfte jener raffinierten Mechanik, um 
„das Fundzutun, was ein einfach menschliches Organ un- 
möglich ausfprechen fonnte: eben weil e3 etwas ganz 
Unmenſchliches war“. In fpäteren Jahren, al der Bay- 
reuther Meifter unter dem Einflufje Liſzts Berlioz vorüber: 
gehend näher getreten war, hat er zwar weniger jchroffe 
Worte gebraucht, aber immer war e3 jein Bedauern, daß 
Berlioz den Ausweg verichmähte, der nach Wagners feiter 
Überzeugung einzig und allein iiber Beethoven hinaus zu 
einem neuen Kunftitile führen konnte: den Weg zum muſi— 
faliichen Drama, in dem die Muſik rückhaltslos der Liebes- 
umarmung des Dichters ſich Hingibt und von ihm den 
Keim des Kunſtwerkes empfängt, auf daß er fich in ihrem 
Mutterichoße zur reifen Frucht entwicle und vollende. 
| Während Wagner ich nur gelegentlich mit Berlioz 

beichäftigt, ihn Dafür aber auch immer in der ganzen 
Eigenart jeines Weſens zu erfafjen trachtet, hat Franz Lilzt 
feinem franzöfiichen Freunde eine bejondere Monographie 
gewidmet, nachdem er jchon nach der Niederlage des 
„Sellini“ (1839) in den „Netiebriefen eine Baccalaureus 
der Tonkunſt“ Schriftitellerisch Für ihn eingetreten war. 
Der glänzend gejchriebene Eſſay „Hector Berlioz und 
jeine Harold-Symphonie” wurde im Jahre 1850 für eine 
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franzöſiſche Zeitſchrift verfaßt, von dieſer aber als »trop 
élogieux« zurückgewieſen. 1855 erſchien er in der „Neuen 
Beitichrift für Muſik“ und wurde dann fpäter in Den 
4. Band der gejammelten Schriften aufgenommen. Der 
Gejamttitel dieſes 4. Bandes lautet: „Aus den Annalen 
des Fortſchritts“. Und als Nepräjentanten des muſi— 
faliihen Fortſchritts hat Lilzt denn auch umferen 
Meister vornehmlich betrachtet und gewürdigt. Er be— 
handelt Berlioz nicht als Individualität, jondern als 
Typus des fortichrittlichen Genius, als den Vertreter 
aller derer, die um ihres Fühnen Neuerungsmutes willen 
zu Märtyrern ihres künſtleriſchen Glaubens geworden 
find. Es fommt ihm nicht fo jehr darauf an, einen Bei— 
trag zur intimen Kenntnis von Berlioz' künſtleriſcher 
Perſönlichkeit zu liefern, als vielmehr einerjeit3 die Be— 
rechtigung der Programmufif an einem fonfreten Bei- 
ipiele nachzuweiſen, amnderjeitS für das Werk feines 
Freundes ſelbſt Bropaganda zu machen. 

Bon den 86 Seiten der Brojchüre handeln überhaupt 
nur 26 von dem, was der Titel als Thema angibt, und 
der Propagandazweck bringt e8 mit fih, daß Lilzt jehr 
vorfichtig verfährt. Gerade das, worauf die beiondere 
Eigenart der Berlivzjchen Romantif beruht, hat für viele 
etwas Abitoßendes. Darum jcheut ſich ihr Vorfämpfer, 
dieſes Abftoßende allzuſehr in den Vordergrund zu rücen. 
Er möchte niemand zurücjchreden und möglichit viele 
anziehen. Deshalb gleitet er über das eigentlich) Proble— 
matische an der Natur und dem Schaffen feines genialen 
Freundes mit einer gewiſſen Leichtigkeit hinweg. Er 
bleibt oberflächlich, — nicht weil ihm für jeine Perſon 
die Tiefen der Berliozſchen Individualität verborgen ge- 
blieben wären, jondern weil er diefe Oberflächlichfeit für 
zwecdienlicher hält. Damit joll nun gewiß nicht der 
Wert der Lilztichen Schrift irgendwie verkleinert werden. 


— 193 — 


Sie ift neben Richard Wagners Brief „Über Franz Lifzts 
ſymphoniſche Dichtungen” das wichtigfte aus der Zeit 
de3 Kampfes jelbit jtammende Dokument zur Programm— 
mufiffrage und als jolches von bleibender Bedeutung. 
Aber für die jpezielle Beurteilung und Würdigung des 
Meilters, deſſen Namen jie trägt, ift Lilzt3 Arbeit nicht 
allzu belangreid). 

Trotzdem Hat Lilzt die Art und Weiſe, wie Berlioz 
fürderhin von den deutſchen Muftkjchriftftellern behandelt 
wurde, mächtig beeinflußt. Namentlich unter den litera- 
riichen Vertretern der „Zukunftsmuſik“ wurde e8 allgemein 
üblich, den franzöfiichen Symphonifer nicht für fich und 
um jeiner jelbit willen, fondern ausſchließlich und ein- 
jeitig im Lichte jeiner mufifhiftorischen Stellung zu be- 
trachten, und zwar fo, daß man — im Unterjchied von 
früheren Beurteilern wie Griepenferl und Wagner — 
nicht den Punkt ins Auge faßte, von dem Berlioz aus- 
gegangen war, Sondern das Ziel, auf das die durch ihn 
fo gewaltig geförderte Entwicklung losſteuerte. Man 
erblickte den Meifter jet nicht jowohl im Zufammenhang 
mit feinen Borgängern, als in der Beziehung auf feine 
Nachfolger. Dieje Klafje von Schriftitellern jah im Wagner- 
Ichen Muſikdrama und zum Teil wohl auch in der Lilztichen 
ſymphoniſchen Dichtung das Fünftleriiche Ideal erreicht, 
deſſen fortichreitende Verwirklichung der eigentliche Inhalt 
der muſikaliſchen Entwicklungskämpfe des 19. Jahrhunderts 
gewejen war. Für fie wurde Berlioz zum Vorläufer von 
Wagner und Lilzt, zu einem Täufer Johannes, der dem 
nah ihm gekommenen Mächtigeren die Stätte bereitet 
hatte. Auf die Frage: was ift Berlioz? gaben fie die 
zwar richtige aber einfeitige und die Bedeutung des großen 
Künstler Feineswegs erjchöpfende Antwort: Berlioz tft 
eine Übergangserscheinung zwifchen der Haffischen und 
modernen Mufik. 

Louis, Berlioz. 2 13 
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Am früheſten hat Richard Pohl dieſen Standpunkt 
mit entſchiedener Klarheit und Schärfe vertreten. „Berlioz 
iſt der letzte Prophet des alten Bundes, Wagner der 
Apoſtel des Neuen Teſtaments.“ Das hauptſächliche 
Hindernis einer allgemeinen Anerkennung Berlioz' liegt 
darin, „daß er für die ſpezifiſchen Muſiker ſtets zu 
avanciert war, für die neuromantiſche Schule aber 
jetzt ſchon (18621) nicht mehr avanciert genug iſt“, 
und in alledem fennzeichnet er ſich „recht eigentlich als 
Übergangsmoment zwifchen der Haffichen und roman- 
tiichen Schule“. Dieſe Sätze blieben auf lange Zeit 
hinaus typisch für die Art der Beurteilung, die Berlioz 
von jeinen Deutichen Bewunderern erfuhr. Und dem— 
entjprechend hielt man ſich auch, wenn man auf Die 
einzelnen Borzüge der Kunſt des franzöfiichen Roman— 
tifer3 zu ſprechen kam, zunächit an das, was aus feiner 
Mufit an die Nachfolger übergangen und jo Gemeingut 
des mufifalischen Befisftandes der Gegenwart geworden 
war. Man feierte den glänzenden Orcheftervirtitofen, der 
al3 umerreichter Braftifer die Inſtrumentations kunſt auf 
eine ungeahnte Höhe gebracht, wie auch als Theoretiker 
die Inſtrumentations lehre eigentlich erſt begründet hatte, 
man pries den kühnen Bahnbrecher, der zuerjt eine engere 
Verbindung von Muſik und Poeſie anftrebte und damit 
das Reifen all der köſtlichen aus dieſer Verbindung er- 
wachjenen Früchte möglich machte, man wies darauf hin, 
daß er als erjter das Erinnerungsmotiv in ausgedehnterer 
Weiſe anwendet und damit deſſen Fortbildung zum Leit- 
motivſyſtem Richard Wagners vorbereitet, — mit einem 
Worte: man zählte alle die großen Verdienste auf, die fich 
Berlioz um den muſikaliſchen Fortſchritt erworben hatte. 

Kun iſt es Kar, daß, wenn mit diefen Berdienften 
die Bedeutung des großen Meiſters erjchöpft wäre, er 
und feine Kunft für ung heute nur noch hiſtoriſches 
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Snterefje haben könnten. Berlioz würde völlig der Ver— 
gangenheit angehören. Mit dem, was er für die Funft- 
geichichtliche Entwicklung geleistet hat, ift er untergetaucht 
in den ewig fließenden Strom der Zeit. Die Errungen- 
Ichaften feiner Kunft hat er aus den Händen gegeben und 
weiter gereicht an Diejenigen, die nach ihm gefommen 
find. Wir alle zehren von diefen Errungenschaften; aber 
gerade deshalb find fie nicht® mehr, was ums Berlioz 
allein bieten könnte, was wir nicht bei jedem feiner be- 
rufenen Nachfolger und Fortbilöner ebenjogut zu genießen 
vermöchten, ja bei ihnen noch befjer: denn inzwijchen 
iſt das, was er feiner Kunft erfämpft hat, wieder weiter 
entwicelt und vervollfommmet worden. — Was fann uns 
Berlioz heute noch fein? Um Diefe Frage befriedigend 
zu beantiworten, bedarf es einer ganz anderen Betrachtungg- 
art, die ſich nicht darauf beichränft, den Künftler bloß 
als unjelbitändiges Glied innerhalb der Hiltoriichen Ent- 
wiclungsfette zu faſſen, ſondern gerade darauf ausgeht, 
ihn zu ijolieren und für fich allein und um feiner jelbit 
willen zu begreifen. 

Jedes Individuum tft zeitlich bedingt und vergänglich, 
zugleich aber auch, jofern es ausgejprochene Eigenart 
beſitzt, überzeitlich, eiwig und unvergänglich. Als Erſchei— 
nung betrachtet, taucht es auf aus dem Dunkeln Schoße 
der Weltennacht und finft wieder in ihn zurüd. Und 
wie es ſelbſt zwar nicht verloren geht, wohl aber als 
fonfrete Exiſtenz verichwindet, jo fünnen auch feine Taten 
und Werke zwar fortleben bis in die fernite Zukunft; aber 
fie gehören nicht mehr ihm ſelbſt an, te find in den Beſitz 
der ganzen Menschheit übergegangen und allgemeines 
Gemeingut geworden. Anders verhält es fich, wenn wir 
die Individualität nicht als Erjcheinung, ſondern in ihrem 
Weſen, platoniſch gejprochen, als Idee faſſen, wenn wir 
nicht auf die Exiſtentia des Individuums, ſondern auf 
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jeine Efjentia den Blid richten. Um die Ewigfeit und 
GSelbitherrlichfeit Gottes zu bezeichnen, der in feinem 
ganzen Sein und Weſen nur aus fich und durch fich 
jelbft allein (a se) bejteht, hatten die Scholaftifer das 
Wort »Aseitas« geprägt. Dieſer Begriff der „Afeität“ 
— ſo barbariſch die Wortbildung erjcheint — drückt 
in jehr prägnanter Weije aus, was jich von jedem In— 
dividuum jagen läßt, wenn wir es nicht als „Phäno— 
menon”, jondern al3 „Noumenon“, nicht als „Borftellung”, 
ſondern al3 „Ding an fich“, nicht zeitlich-hiftoriich, fondern 
überzeitlich-metaphyfiich betrachten. Für die wiſſenſchaft— 
liche Forſchung, die alles aus Urſachen herleitet und er- 
flärt, ift das Individuum in jeder Hinjicht abhängig und 
bedingt. Nicht fo aber auch für die im engeren Sinne 
des Wortes philofophiiche Kontemplation. Ihr enthüllt fich 
die Individualität troß aller MWechjelbezogenheit auf an- 
dere als ein im tiefften Grunde Abjolutes, als ein Un- 
bedingtes, Selbitändiges und nur Durch ſich jelbit Be— 
ſtehendes. 

Der Hiſtoriker kann ſehr vieles an einer Perſon 
erklären, — in dem er die Einflüſſe der Vererbung, 
Erziehung, Bildung, des zeitlichen wie örtlichen Milieus 
uſw. nachweiſt. Aber immer wird er an einen Punkt 
kommen, wo ſich zeigt, daß alles das nicht hinreicht, 
um die Individualität wahrhaft zu begreifen. Es 
wird ſtets ein unerklärter Reſt bleiben, ein Reſiduum, 
an dem alle Analyſiermethoden ſcheitern. Und gerade 
in dieſem Reſt offenbart ſich der eigentliche Weſenskern 
der Individualität. Erklärt, d. h. aus Urſachen herge— 
leitet werden kann an einem jeden Menſchen nur das, 
womit er der Gattung angehört, das, worin er andern 
gleich oder ähnlich iſt. Aber das Individuelle im emi— 
nenten Sinne des Wortes, das Einzige und Unvergleich— 
liche an ihm, das bleibt immer ein Rätſel, ja recht 
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eigentlich ein Wunder. Wenn wir nun diefem Wunder 
tief ins Auge blicken, uns ganz darein verfenfen und ver- 
hieren, dann gefchieht es wohl, daß e3 die Lippen öffnet, 
um uns jein Geheimnis anzuvertrauen in einer Sprache, 
die nur Das Gefühl veriteht. Dann erſt, wenn wir 
diefes Dffenbarungswort vernommen haben, Dürfen wir 
jagen, daß wir eine Individualität wahrhaft begriffen 
haben. Was „der Verſtand des Berjtändigen“ dabei tun 
fann, it immer nur eine vorbereitende Arbeit. Er fann 
alle die Hindernifje forträumen, die dem unmittelbaren 
Gefühlsverjtändnifje im Wege ftehen, er Tann Mißver- 
ftändnifje aufklären, Srrtümer befeitigen und dann poſitiv 
auch alle das „erklären, was an einer Individualität 
zu „erklären“ it, d. 5. er fann den Kern der Berjdn- 
lichfeit bloßlegen, indem er alles, was Oberfläche, Schale 
und Hülle ihrer äußeren Erjcheinung tft, Hinwegnimmt. 
Aber weiter fommt er nicht. Schließlich muß er inne 
halten, und wenn dann nicht jenes Phänomen eintritt, 
daß, durch die Anziehungskraft der Sympathie geweckt, 
der eleftriiche Funke unmittelbaren Gefühlsverſtändniſſes 
von Herz zu Herzen überfpringt, wird das betreffende 
Individuum in feinem eigentlichen Weſen uns immer 
fremd bleiben. 

Anderjeits ift an jedem großen Menſchen dieſes nicht 
Erflärbare, weil nicht aus Urſachen herleitbare, gerade 
auch das, worin er und fein Werk umnvergänglich und 
uniterblich find. Soviel er von anderen überfommen 
und empfangen hat, ſoviel muß er auch wieder an andere 
weitergeben. Mit all dem gehört er der Geichichte an. 
Soweit aber feine Schöpfungen etwas vom tiefiten Kern 
jeines Wejens offenbaren, von dem, worin er nur fich 
ſelbſt gleich und verwandt ericheint, find fie ewig und nie 
veraltend: denn hierin allein find fie ganz einzigartig 
und wahrhaft unerjeßlih. Um daher zu wifjen, was 
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ung ein Berlioz auch heute noch fein kann, wo er al& 
gejchichtliche Erjcheinung bereitS der Vergangenheit an— 
gehört, müfjen wir zufehen, ob wir zu jenem Innerſten 
und Eigenſten jeiner Berjönlichkeit in ein intimes Ber- 
hältnis liebenden Begreifens zu gelangen vermögen. Diejem 
Begreifen jtand bei uns in Deutjchland lange Zeit jene 
einſeitig entwicklungsgeſchichtliche Betrachtungsart entgegen, 
die den Meiſter nicht um ſeiner ſelbſt willen, ſondern 
gewiſſermaßen nur als „Mittel zum Zweck“ einſchätzte, 
deſſen ſich der Genius der Muſikgeſchichte bediente, um 
der modernen Muſik den Weg zu bahnen. „Der Mohr 
hat ſeine Arbeit getan, der Mohr kann gehen“, — damit 
glaubte man, Berlioz erledigt zu haben. 

Anders verhielt es ſich in Frankreich, als man dort 
wieder anfing, dem Meiſter Beachtung zu ſchenken. Berlioz 
als Übergangserſcheinung zwiſchen Beethoven und Wagner 
aufzufaſſen, das lag ganz außerhalb des Geſichtskreiſes 
franzöſiſcher Beurteiler. Für ſie ließ ſich ein Berlioz über— 
haupt nur ſchwer in den muſikgeſchichtlichen Entwicklungs— 
prozeß einordnen. Mehr noch als bei uns ſtand er in 
ſeinem Vaterlande ganz iſoliert da, eine Ausnahme ohne 
jegliche Beziehung auf Vorgänger und Nachfolger, ein 
erratiſcher Block inmitten einer unabſehbar ſich ausdehnen— 
den Sandwüſte. So wurde man wie von ſelbſt dazu 
geführt, Berlioz als Einzelerſcheinung zu betrachten. 
Die Biographie des Meiſters wurde gefördert, ſein Charakter 
fand eingehende Unterſuchung und Darſtellung, den Zu— 
ſammenhängen zwiſchen dem Künſtler und Menſchen 
wurde nachgegangen und mit alldem jene Würdigung 
aus dem Kern der Perſönlichkeit heraus, wie wir ſie ge— 
fordert haben, vorbereitet und angebahnt. | 

Zunächſt hatte fich ja freilich das Schidjal Berlioz' 
in jeinem Vaterlande noch ungleich trauriger gejtaltet als 
bei ung in Deutschland. Nachdem die romantische Schule 


141702 Zu Gr RE 9 a a 
* Kor ; ee TAN R 
— 
ER + y , 
5 


a. — 


{ 


augeinandergegangen und neue literariiche Richtungen und 
Schlagworte aufgetaucht waren, fiel jene Förderung weg, 
die unjerem Meifter aus der Berwandtichaft jeiner Be— 
frebungen mit denen der. zeitgenöfftichen Dichtfunft und 
Malerei erwachlen war. Wenn auch die Zuſammen— 
ftellung und Bergleichung mit den romantischen Boeten, 
wie man jie damals liebte, das Verftändnis der Berlioz- 
Ichen Eigenart nicht jonderlich fürdern konnte, jo hatte 
fie doch ein allgemeineres Interejfe auf den Komponiften 
gelenft und ihm eine ganze Menge von Titerariichen An— 
hängern geworben, die jich gewiß jehr wenig um ihn ge- 
kümmert hätten, wenn er nicht al3 der „Victor Hugo der 
Muſik“ ihrer Teilnahme nähergebracht worden wäre. 
Damals war die Romantik Modefache, und das fam auch 
Berlioz zugute. Die ſtolze Fregatte feiner Kunſt wurde 
von den Fluten der Zeitſtrömung getragen. Als dieſe 
Wogen aber allmählich verebbten, da zeigte fi), Daß das 
gewöhnliche Fahrwaſſer des franzöftichen Kunſtgeſchmackes 
viel zu jeicht war für den gewaltigen Tiefgang eines 
jolchen Fahrzeuges. ES jaß bald genug feit, und beinahe 
ſchien es, als ob es auf der Sandbank banauſiſcher 
Gleichgiltigkeit, auf die es aufgefahren, ſchmählich zum 
Wrack zerfallen ſollte. Da kam zum Glück eine zweite 
Hochflut, die der Meiſter ſelbſt allerdings nicht mehr er— 
leben ſollte, — ſie machte das ſchon verloren geglaubte 
Schiff wieder flott und führte es hinaus auf den weiten 
Ozean der Unſterblichkeit. 

Dieſe neue Flutwelle, die Berlioz auf ihren Rücken 
nahm, war patriotiſchen Urſprungs. Richard Wagner, 
der auch in Frankreich ſchon angefangen hatte, unſerem 
Meiſter eine gefährliche Konkurrenz zu machen, war in— 
folge des deutſch-franzöſiſchen Krieges jenſeits der Vogeſen 
unmöglich geworden. Man fühlte das Bedürfnis, dem 
deutſchen Künſtler einen franzöſiſchen Genius von echt 
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nationalem Gepräge gegenüber und entgegenzujeßen; und 
jo fam 3, daß man allmählich wieder anfing, fi) an 
Berlioz zu erinnern. Die „Sronien der Weltgefchichte" 
find zwar jo zahlreich, daß es ſchon trivial geworden ift, 
im einzelnen Fall darauf hinzuweiſen. Trotzdem verdient 
e3 vielleicht hervorgehoben zu werden, welch jeltiame 
Schikjalsfügung es war, daß gerade Berlioz, der als 
Künstler jo ſehr nach Deutjchland Hin gravitiert und den 
Chauvinismus — »Fetichisme! Cretinisme!«, wie er 
einmal auf »Patriotisme!« reimt — aus tiefiter Seele 
erachtet hatte, daß gerade er einer Aufwallung des 
Nationalhaſſes jeine Wiedererjtehung in jeinem Baterlande 
verdanken mußte. Immerhin jet e8 gejagt, daß jener 
unfaubere Geiſt, der jchon joviel Unheil angerichtet Hat, 
diesmal ein gutes Werk ſtiftete. Wieder begann Berlioz 
in Paris Mode zu werden; und zwar war es diesmal 
feine literariſch beſchränkte, ſondern eine allgemeine Mode, 
die ihn auf den Schild erhob. Seine Werke — allen 
voran „Fauſts Verdammung“ — gewannen wachſende 
Popularität und lockten ein immer zahlreicheres Publikum. 
Gewiß darf man den Wert dieſer plötzlichen Berlioz— 
Begeiſterung nicht überſchätzen. Die Rehabilitation blieb 
ſchon deshalb unvollſtändig, weil ſie ſich durchaus auf 
den Konzertſaal beſchränkte und vor dem Theater Halt 
machte. Und als die Wunden, die der Krieg geſchlagen, 
ſoweit vernarbt waren, daß man wagen durfte, auch den 
Namen Wagners in Paris wieder auszuſprechen, da 
wiederholte es ſich noch einmal, daß Berlioz von dem 
großen Bayreuther aus dem Felde geſchlagen wurde. 
Zum mindeiten ift im Urteil der jüngeren franzöfifchen 
Muſiker Berlioz jpäterhin wieder merklich gejunfen. 

Aber einen großen Nuten brachte die mit dem Anfang 
der Ver Jahre einjeende Pariſer Berliog- Bewegung 
doch. Sie hatte zur Folge, daß man fich auch literariſch 
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mit dem großen Kiünftler und Menfchen eingehender be- 
ichäftigte. Die von Berlioz in den unmittelbar nach 
feinem Tode in Buchform erfchienenen Memoiren nieder: 
gelegten Selbitbefenntnifje erfuhren duch Briefpublifa- 
tionen eine willfommene Ergänzung. Es folgte die lange 
Reihe der Berlivz-Schriftiteller, unter denen Adolphe 
Sullien mit jeiner 1888 erjchienenen monumentalen Biv- 
graphie der erite Pla gebührt. Hippeau, Ernft, Fauque, 
Prodhomme u. a. wären außerdem noch zu nennen, 
Legouves „Erinnerungen“ als einer der wichtigiten Bei— 
träge zur Kenntnis des Berliozſchen Charakters nicht zu 
vergejjen. Demgegenüber blieb Deutjchland zurüd. Außer 
Richard Pohl Hatte fich Hier eigentlich niemand ein- 
gehender mit Berlioz beichäftigt. Dafür dürfen gerade 
unjere größten Dirigenten den Ruhm für fich in Anſpruch 
nehmen, zum mindeiten die gleiche Arbeit im Dienfte der 
Berlioz. Propaganda geleijtet zu haben wie die Basdeloup, 
Lamoureux und Colonne. Allen voran der unvergleic)- 
liche Felix Mottl, dann aber auch Hans Richter, Her- 
mann Levy und in neuerer Zeit Richard Strauß und 
Felix Weingartner, welch leterer überdies als Mitheraus- 
geber der großen Breitfopf und Härteljchen Geſamtaus— 
gabe der Berliozichen Werke (neben Ch. Malherbe) fein 
großes Willen und Können der Sache des Meifters ge- 
widmet hat. 

Inzwiſchen war auch unjer Verhältnis zu Wagner ein 
anderes geworden. Wir alle find durch den Bayreuther 
Meiſter Hindurchgegangen und ftehen unter dem Zeichen 
feines übermächtigen Einflufjes. Aber wir find doch auch 
ſchon merklich von ihm abgerüdt. Seine Riejengeftalt 
beherricht nicht mehr jo ausschließlich unſer Gefichtsfeld, 
daß fie uns den freien Ausblid und Umblid in dem Maße 
veriperrte, wie e8 noch vor einem Sahrzehnt der Fall 
geweien war. Wir find nicht mehr gezwungen, jede 
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künstlerische Erſcheinung einfeitig in ihrer Beziehung zum 
Wagnerichen Kunstwerke und im Lichte der Wagnerjchen 
Kunftanjchauung zu betrachten. Und ich glaube, daß 
Berlioz der erſte fein wird, dem dieſe wiedergewonnene 
Freiheit des Urteil zugute kommt. 

Die Kunſt des franzöfiichen Meifters iſt in ihrer Haupt- 
richtung weientlich ariftofratijch; er jelbit eine problema- 
tiiche Natur, die in ihrer Ganzheit und auf die Dauer. 
nur den feſſeln kann, dem e3 gegeben ijt, fich Liebevoll 
in die Tiefen eines fremden Sch zu verjenfen. Einzelne 
feiner Werfe werden immer und jederzeit auch Die emp— 
fängliche Maſſe begeiftern können. Aber in der Totalität 
jeiner Erſcheinung wird Berlioz in alle Ewigfeit nur 
einen auserwählten Kreis von Bewunderern haben, von 
folchen, denen fich der ganze Zauber feiner herzgewinnen— 
den Berfönlichkeit erichloffen hat, und die ihn jo nehmen 
und Lieben, wie er ift, weil fie willen, daß das, was 
man jeine Fehler und Mängel nennen kann, untrennbar 
gebunden tft an jeine unfagbar herrlichen Vorzüge und 
Bolllommenheiten. Wie Berlioz niemals eigentlich Schule 
gemacht hat und immer nur mit einzelnen Seiten jeiner 
fünftlerischen Gejamtperjönlichkeit auf andere eingewirkt 
hat, jo wird es auch fürderhin das NRejervatrecht exklu— 
fiver Geijter bleiben, ihn ganz zu veritehen. Wer aber 
einmal den Zugang gefunden hat zu dem Allerheiligiten, 
in dem ſich das Geheimnis dieſer jo rätjelhaft wider- 
Ipruchsvollen und gerade deshalb jo mächtig anziehenden 
Perfünlichkeit verbirgt, der wird die Dort empfangene 
Dffenbarung als einen foftbarjten Herzensgewinn, als 
einen ımverlierbaren Schab und Lebenshort dDavontragen 
und zeitlebens bewahren. 
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